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RESUMO
Marcadamente a partir dos anos 1930 – quando o Surrealismo abre espaço 
para a cultura da mercadoria –, veem-se interessantes atravessamentos entre 
Arte e Joalheria, por parte de alguns artistas plásticos ligados ao movimento. Es-
pecificamente, Max Ernst (1891-1976), Jean Arp (1886-1966), Man Ray (1890-
1976) e Meret Oppenheim (1913-1985) viram a joia como um suporte digno de 
ser explorado de maneira semelhante às suas produções plásticas, investigando 
nos ornamentos possibilidades expressivas novas ou que revisitavam sua poética. 
Em decorrência da inexperiência dos artistas com aspectos técnicos da joalheria, 
por vezes foi necessária a colaboração com um designer ou um joalheiro habilidoso 
para transpor suas ideias de um universo conceitual para uma realidade funcional. 
Assim, nosso campo de pesquisa é o Surrealismo e a criação em joalheria, espe-
cificamente, a joia de artista, concebida por quatro artistas não joalheiros. Este 
estudo buscou compreender o contexto e os papéis dos artistas e dos joalheiros/
designers, no que tange a colaboração firmada entre ambos para a produção de 
joias. Tendo em conta as perspectivas da história e da sociologia da arte, valemo-
-nos do conceito de Art Worlds desenvolvido por Howard Becker, que compreende 
o mundo da arte como uma atividade coletiva, isto é, uma rede de interação dos 
agentes envolvidos na produção de arte, que compreende a produção, a distribui-
ção e o consumo. A pesquisa, de abordagem qualitativa, levantou um conjunto de 
documentos textuais e iconográficos, que, complementados por depoimentos e 
memórias, permitiram compreender a história de cada artista, sua participação no 
movimento surrealista, sua investida no campo da joalheria, a circulação de ideias 
e relações no grupo. Além disso, atentou-se também para a divulgação e comer-
cialização do produto final ao articular aproximações entre as produções plásticas 
de cada artista e suas criações em joalheria, levando em consideração o paradigma 
surrealista. Os resultados evidenciaram a constituição de uma rede formada por 
artistas, joalheiros, designers, comerciantes de joias de artistas, museus, galerias e 
colecionadores, responsável pela construção coletiva do valor e legitimação da joia 
de artista enquanto linguagem artística.
Palavras-chave: Joias na arte; Surrealismo; Psicanálise e arte; Arte - Exposições; 
Joalheiros.
ABSTRACT
Specifically after the 1930s – when Surrealism makes way for a new market 
culture –, interesting new crossing overs between Art and Jewelry take place, 
initiated by visual artists connected to this movement. Namely Max Ernst (1891-
1976), Jean Arp (1886-1966), Man Ray (1890-1976) and Meret Oppenheim 
(1913-1985) saw jewels as a worthy support that merited exploring in a similar 
fashion to their plastic productions, and they experimented new expressive 
possibilities or revisited their poetics in their jewelry making. Because these artists 
were inexperienced regarding technical aspects of jewelry, they often had to resort 
to collaborating with a designers or skilled jewelers in order to transport their ideas 
from their conceptual universe to functional reality. Thus, our field of investigation 
is Surrealism and the creation of jewelry (specifically artist jewels, conceived by 
four artists who were not jewelers). This study aimed to understand the context and 
the roles of artists and jewelers/designers, in relation to the collaborations they 
established among themselves in order to produce jewelry. Taking into account 
art historical and sociological perspectives, we drew upon the concept of Art 
Worlds developed by Howard Becker, who posits that the art world is a collective 
undertaking. That is, there is a network of interconnected agents engaged in art 
production, involving creation, distribution and consumption. The study, following 
a qualitative approach, encountered a wealth of textual and iconographical 
documents, complemented by reports and memories, that enabled us to uncover 
the history of each artist, his or her participation in the Surrealist movement, his 
or her engagement into the field of jewelry making and the circulation of ideas 
and relations within the group. Furthermore, we also invested in understanding 
how the artists’ final products were divulged and commercialized, by articulating 
approximations between the plastic productions of each artist and their creations 
in jewelry, considering the surrealist paradigm. The results show how a network 
formed by artists, jewelers, designers, artist’s jewelry dealers, museums, galleries 
and collectors was established, and how this network was responsible for a collective 
construction of value, legitimating artist jewelry as an artistic language.
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APRESENTAÇÃO
“Fazer uma tese significa divertir-se, 
e a tese é como porco: nada se desperdiça. 
[...] Viva a tese como um desafio. 
O desafiante é você: 
foi-lhe feita no início uma pergunta 
a que você ainda não sabia responder” 
(ECO, 1985, p. 183).
Da pilha de pequenos cadernos de desenho que tenho no ateliê, pego aquele que 
mais tem me acompanhado recentemente. Folheio, rabisco um pouco, vejo as formas 
que registrei, e escolho aquela que mais me atrai. Vou para a bancada, separo o mate-
rial e começo a trabalhar. Peso o metal, a liga, acendo o maçarico e derreto tudo junto. 
Lamino o metal, aqueço, volto a laminar. Ouço o som do martelo ecoar pela pequena 
sala. Fico imaginando o que as pessoas do cômodo debaixo estão a pensar disso tudo... 
Pego novamente o maçarico, ponho a solda na ponteira e continuo a trabalhar. Com 
a lima, acerto as rebarbas, e, se estiver desatenta, acabo gastando uma parte da unha 
do indicador esquerdo. Assim vou seguindo, com lixas, alicates, discos de polimentos 
– e toda uma série de ferramentas e materiais que fazem parte do universo de confec-
ção de uma joia – até chegar à peça pronta. É um processo intricado, cheio de traba-
lhos e possibilidades, que eu gosto muito.
Verdade seja dita, minhas experiências (e imagino que as de todos nós) perten-
cem a uma contextura semelhante – na qual várias partes são entrelaçadas a fim de 
se obter um todo. Então, para que o leitor possa compreender este projeto e as razões 
pelas quais ele se estabelece, é preciso tornar presente meus múltiplos papéis: o meu 
papel enquanto pesquisadora, como artista e joalheira, e como professora universitá-
ria num curso de Artes Visuais, com o intuito de situar o meu lugar.
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Foi durante a graduação em Artes Visuais que estabeleci um contato mais 
profundo com a joalheria: primeiro, em um curso de extensão voltado ao desenho de 
joias e, em seguida, num curso prático de joalheria. Como sempre me interessei pela 
complexidade e desafios daquilo que é feito à mão, achei que precisava entender mais 
sobre o processo de criação de uma joia, porque queria compreendê-la para além 
do projeto. Passei a conhecer outros joalheiros, a explorar técnicas e materiais, suas 
possibilidades e potencialidades, aprendi sobre cravações, acabamentos... Acabou 
ficando muito mais interessante pensar sobre a joia e transpor as ideias do papel para 
a bancada de trabalho. Aos poucos, desenvolvi uma linguagem poética própria na 
joalheria, e acabei trocando os lápis de cor e pincéis pelo metal. Um tempo depois, in-
gressei no mestrado1 e vivi uma época bastante intensa, de grande valia e permeada 
por incríveis descobertas e aprendizados – imprescindíveis para a realização da atual 
pesquisa de doutorado –, uma vez que construíram base sólida no que concerne aos 
métodos de pesquisa e de busca em arquivos e também aos objetivos e caminhos que 
foram traçados nessa nova etapa. De fato, o atual projeto debruça-se sobre parte da 
pesquisa desenvolvida durante o mestrado, pois trata, ainda, de interlocuções entre 
áreas distintas – arte, psicologia e educação (naquela ocasião); entretanto, expande 
suas fronteiras ao estabelecer um diálogo entre os saberes que integram a minha pró-
pria formação: arte e joalheria. 
Este estudo busca compreender os papéis de Max Ernst, Jean Arp, Man Ray 
e Meret Oppenheim e de joalheiros/designers, no que tange a colaboração firmada 
entre ambos para a produção de joias. Atenta-se para o contexto e a maneira pela 
qual essa parceria se estabelece, bem como para a divulgação e comercialização do 
produto final. E, por fim, trata também da própria joia, com o intuito de apresentar as 
relações por meio das quais ela se origina, tal como articular aproximações entres as 
produções plásticas de cada artista e suas criações em joalheria, levando em conside-
ração o paradigma surrealista.
1 A pesquisa intitulada O Mês das Crianças e dos Loucos: Reconstituição da Exposição Paulista de 1933, 
sob orientação da professora Dra. Lucia Reily e auxílio de bolsa FAPESP, constituiu-se de natureza 
interdisciplinar e apoiou-se em metodologia documental, com inúmeras visitas aos mais distintos acervos 
das cidades de Campinas e São Paulo.
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Foi com profundo contentamento que recebi a notícia de que meu pedido de bol-
sa sanduíche havia sido aprovado. Porém, misturado às fantasias que permearam mi-
nha imaginação nos meses anteriores, outras questões me afligiram: ao mesmo tempo 
que não via a hora de estar no exterior, fazendo pesquisa, também ficava preocupada 
em como iria realizá-la (como seria o contato com todas aquelas instituições que ha-
via enumerado? Estabeleceria facilmente interlocuções? Será que conseguiria reali-
zar tudo o que havia planejado? Teria tempo suficiente para visitar todos os acervos e 
analisar o material coletado?). 
Vale dizer que todo o processo não se deu de maneira cronológica – foi multifa-
ce, agitado, entrecortado, por vezes intenso e prazeroso, ora amedrontador –, cheio 
de revindas, e sempre muito exigente. Cada visita a acervo ou contato com joalheiros 
revelou outros pontos de vista e novas fontes, que, por sua vez, levaram ao encon-
tro de outras ainda. E, de início, supunha ser muito complicado articular tudo isso. 
Entretanto, passado tempo, vi que o conhecimento adquirido no exterior fez toda a 
diferença: ao mesmo tempo, apresentou novas possibilidades, rompeu mistificações 
e, acima de tudo, apontou uma direção possível e muitíssimo válida. Para tanto, foi 
preciso permitir essa experiência, estar entregue e aberta aos desafios, frustrações, 
descobertas e ao inesperado... Por mais preparada que às vezes supunha estar, mal 
sabia eu a grandeza que o trabalho iria tomar. Ou, melhor dizendo, eu demorei para 
perceber o tamanho que ele já possuía. Inserida dentro de todo este processo pude 
responder algumas das incontáveis indagações que me inundaram no desenrolar 
desta pesquisa e, da mesma forma, criar novas: aos poucos fui lapidando sentidos e 
construindo novos caminhos. 
Assim, sendo contemplada com bolsa CAPES do Programa de Doutorado 
Sanduíche no Exterior (PDSE), de janeiro a dezembro de 2015, junto à Universiteit 
Leiden2, na Holanda – com a coorientação das professoras Kitty Zijlmans e Sara 
Brandellero, ambas da Faculdade de Ciências Humanas do Centre for the Arts in 
2 A escolha desta universidade holandesa, que consta no site da CAPES, como uma das melhores do mundo, 
justifica-se pelos seguintes motivos: 1) por sua tradição de excelência no campo da pesquisa acadêmica; 
2) pela proximidade a uma das instituições responsáveis pela guarda da maior parte das joias e outros 
documentos pertinentes a este estudo, o Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch; e 3) pela facilidade no 
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 Society (LUCAS) –, tive a oportunidade de adensar ricamente este estudo. Sem dúvi-
da alguma, o estágio de doutoramento proporcionou uma amplitude significativa para 
a pesquisa, contribuindo com novas reflexões acerca das mais distintas esferas que a 
compõem. Além, é claro, de ter se configurado como uma experiência única, extrema-
mente gratificante e transformadora para a minha formação como pesquisadora, ar-
tista e joalheira. Contudo, a vivência em terras holandesas não acabou por aí: próximo 
ao final de minha estada, surgiu a possibilidade de permanecer mais um ano no país, 
exercendo um novo papel, o de fellow researcher3, que foi igualmente fundamental 
para a fase de tratamento dos dados e escrita da tese, pois pude retomar a pesquisa 
em locais determinados quando mostrou-se necessário.
deslocamento para visitar algumas figuras-chave e estabelecimentos de pesquisa vizinhos, como por 
exemplo, em Paris, Milão e Londres.
3 Posição de pesquisa acadêmica em uma universidade ou instituição de pesquisa exercida por funcionários 
ou professores, os quais podem atuar enquanto pesquisadores independentes ou sob a supervisão de um 




Falar sobre joia é uma tarefa complexa, uma vez que pode ser discutida a par-
tir de inúmeros aspectos4. Poderíamos apresentar aqui sua dimensão técnica, ligada 
ao fazer, elencando os materiais e as particularidades dos variados processos, como 
a fundição, a solda ou o cinzelado. Ou ainda, seria possível apresentar uma aborda-
gem sob um ponto de vista mais antropológico, evidenciando as singularidades e os 
aspectos referentes às civilizações e suas criações ligadas ao adorno e à cosmologia. 
Igualmente interessante, seria oferecer um apanhado de grandes joalheiros ao longo 
da história, como um panorama de estilos, sublinhando seus feitos e descobertas mais 
extraordinários. Qualquer aproximação que fizéssemos ao tema, seria válida. Entre-
tanto, é necessário deixar claro de onde partimos e nos posicionamos. 
Inseridos num cenário múltiplo e cheio de atravessamentos que constitui os ter-
ritórios da arte e da joalheria, nosso campo de pesquisa é o Surrealismo e a criação 
em joalheria (especificamente, a joia de artista, concebida por quatro artistas não joa-
lheiros). O presente estudo focaliza quatro artistas – Max Ernst, Jean Arp, Man Ray 
e Meret Oppenheim – que, em algum momento de suas carreiras, vincularam-se ao 
Surrealismo e criaram joias entre os anos de 1930 a 1970, também em colaboração 
com joalheiros e designers. Assim, pretende-se responder à seguinte pergunta: o que 
se pode depreender das criações em joalheria desses artistas para além do ornamen-
to, levando em consideração o paradigma surrealista? Temos como objetivo com-
preender e revelar os caminhos percorridos e os processos colaborativos de produção 
de joias efetuados por cada um desses artistas que, em dado momento de suas car-
reiras, dialogaram entre si e com o movimento surrealista. Intencionamos esclarecer 
4 Ainda mais ao ser vista, por vezes, dentro do cenário das artes aplicadas, ou das chamadas artes menores.
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as seguintes unidades pesquisáveis: qual foi a motivação do interesse desses artistas 
pela criação de joias? Como se deu o trabalho em colaboração com os joalheiros e 
designers encarregados de produzirem algumas de suas peças? De que maneira suas 
criações em joalheria foram divulgadas e comercializadas? Quais são as relações exis-
tentes entre suas produções plásticas e suas criações em joalheria? E ainda, como os 
experimentos do movimento surrealista impactaram na poética de suas joias?
Com intenção de responder a todas essas perguntas, adotamos uma abordagem 
qualitativa, fazendo uso de procedimentos paralelos e complementares, como: pesquisa 
bibliográfica, documental e pesquisa de campo. Isto posto, desde o início, sabíamos da 
necessidade de realizar uma parte da pesquisa no exterior, para poder aprofundar o es-
tudo teórico, entrar em contato com os acervos e instituições que guardam as joias des-
ses artistas, e investigar documentos relacionados ao tema de modo a estabelecer diá-
logos com os joalheiros, outros pesquisadores e personagens importantes para o estudo. 
Sendo o campo da arte flexível o suficiente para acomodar uma gama de aproxima-
ções e interesses, o quadro teórico da atual pesquisa é constituído a partir das perspecti-
vas da história e da sociologia da arte. Assim, tendo em conta os componentes sociais que 
contribuem para a criação e difusão da obra artística, partimos do conceito de Art Worlds 
desenvolvido por Becker (1982), considerando, aqui, o universo da joia de artista. Este 
autor terá uma grande importância na organização da tese, pois sob sua ótica compreen-
de-se o mundo da arte como uma atividade coletiva – que envolve, em suma, a produção, a 
distribuição e o consumo –, como uma rede de cooperação e interação5 que existe entre as 
pessoas que estão envolvidas na produção de arte6. Da história da arte, emprestamos de 
Ernst Gombrich (2000; 2002) e Aby Warburg algumas referências conceituais e o ponto 
de vista metodológico da iconologia. Sob o ponto de vista da função social da arte, os es-
tudos de Gombrich servem como um quadro de referência importante porque ele reflete 
também sobre a influência da situação social sobre a criação artística, ou seja, apresenta 
5 Vale dizer que o autor não defende ou sugere um sistema único, fechado ou em equilíbrio, que não se altera 
ou reage a mudanças externas. Ele as reconhece e afirma que Art Worlds mudam continuamente, ora de 
forma gradual, ora bastante drástica.
6 Esse enfoque adquiriu um sentido ainda maior para esta investigação a partir dos achados e percepções 
consequentes da pesquisa de campo em solo europeu. 
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questões de como os artistas criam e interagem com as demandas sociais e econômicas 
de sua época. E, em igual sentido, tem-se o historiador da arte, Warburg, que desenvolveu 
a teoria da memória social e uma metodologia em história da arte, argumentando que o 
contexto em que as obras foram criadas é importante para entender os processos cria-
tivos de artistas. Assim, de maneira análoga aos experimentos combinatórios propostos 
em seu Mnemosyne Atlas7 – no qual imagens, objetos e textos arranjados e rearranjados 
lado a lado por uma lógica intuitiva e décadas de estudo rigoroso, estabeleceram novos 
mapeamentos de complexas relações expressivas, de valor e de hierarquia –, pretendemos 
realizar uma pequena análise das produções em joalheria desses quatro artistas. Portanto, 
nesse prisma, visamos a alcançar respostas para os questionamentos apresentados ante-
riormente, assim como a criação de uma nova significância para a joia de artista.
Nosso foco, desse modo, são as criações em joalheria de Max Ernst, Jean Arp, 
Man Ray e Meret Oppenheim, também realizadas em colaboração com duas figu-
ras em particular: o joalheiro francês François Hugo e o designer italiano GianCarlo 
Montebello8. Já que seria impraticável realizar um estudo sobre todos os artistas que 
incursionaram no campo da joalheria e ainda partícipes do Surrealismo, a escolha 
dessas quatro personalidades não aconteceu por acaso.9 Além de contribuírem para 
7 Esse projeto, iniciado em 1924, nos últimos anos de sua vida, foi interrompido por sua própria morte. De 
acordo com Gombrich (1986), seu biógrafo, o trabalho estava destinado a ser inconcluso devido à sua 
própria natureza: uma grande síntese, ambiciosa e de ampla abrangência temporal. Sob a forma de um 
“atlas de imagens”, Warburg justapôs uma grande coleção de imagens relevantes e fragmentos de textos 
fixados em telas – os quais reorganizava frequentemente, superando uma linearidade –, de maneira a expor 
sua visão sobre as forças que determinaram a evolução da mente ocidental. A ideia era a de apresentar 
algo como um vocabulário básico, uma cadeia de associações e uma nova reinterpretação de temas 
variados. Abriu-se assim uma nova era no estudo das tradições pictóricas, responsável por estabelecer uma 
ligação entre a história da arte e a história da cultura. Desse modo, fazemos uso da edição impressa do Der 
Bilderatlas Mnemosyne organizada por Brink e Warnke (2000).
8 Sendo referido por vezes como editor ou designer, optamos pela segunda terminologia pois nos parece fazer 
mais sentido. Montebello não era joalheiro e nunca teve formação específica na área. Logo, não executou por 
conta própria nenhuma joia, mas fez muitos esboços e projetos que foram concretizados por joalheiros.
9 Num primeiro momento, tínhamos a intenção de trabalhar com as joias de Salvador Dalí, que possui uma 
intensa produção em joalheria desde o fim da década de 1940 até o início da década de 1970. Entretanto, 
sabendo que suas joias já foram amplamente discutidas, optamos por não o incluir, pois no curso desta 
pesquisa tivemos contato com muitas publicações ligadas aos seus trabalhos em joalheria.
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grandes periódicos surrealistas, participarem de suas reuniões e de variadas exposi-
ções do movimento, a seleção se pautou também nos seguintes critérios: 
1. As intersecções e relacionamentos que foram estabelecidos entre eles ao longo 
de suas vidas; 
2. A sua produção em joalheria levando em consideração tanto os aspectos for-
mais e aqueles ligados à qualidade do trabalho, quanto a densidade de produção 
(os anos de suas produções);
3. E, finalmente, o destaque que possuem no cenário artístico. 
Como iremos observar, desde o início do século passado, desafiando convenções 
e rompendo tradições, novas possibilidades de expressão artística começaram a ganhar 
espaço, pautadas na articulação de ideias. O fato de artistas modernos se envolverem em 
várias outras esferas artísticas – tais como a cerâmica, o vitral, mobiliário e a criação de 
joias –, tem sido frequentemente abordado na literatura voltada para a arte do século XX. 
Olhando especificamente para a joia, o atravessamento de artistas visuais para esse novo 
campo de criação tem sido apontado tanto por autores que realizaram estudos detalha-
dos sobre a história da joalheria no Ocidente – Gregorietti (1969); Evans (1970); Hughes 
(1972); Black (1974); Heiniger e Heiniger (1974); Phillips (2000); Mosco (2001); Tait 
(2010) –, quanto por aqueles que dedicaram suas investigações para períodos, estilos ou 
categorias específicas (por exemplo, a joia no século XX, a costume jewelry, arte-joalhe-
ria) – que é o caso de Hughes (1963); Mathey (1963); Cartlidge (1985); Raulet (1988); 
Eleuteri (1994); Hugo e Siaud (2001); Schon (2004); Cappellieri (2010); L’ecuyer (2010) 
e Guigon (2009, 2012). Outros títulos ainda, como as biografias e catálogos raisonné, 
são referências adicionais importantes, pois, quando discutem as criações dos artistas em 
joalheria, auxiliam na construção do discurso deste campo de pesquisa – Dalí e Livingston 
(1959); Hermann (1983); Bürgi (1989) e Spies (1998a). Finalmente, nessa mesma pers-
pectiva, também devemos considerar os catálogos de exposições de joalheria e de joias de 
aristas, que registram um dado acontecimento em um tempo e espaço precisos – Vien-
ne (1959); Bosquet (1961); Picon (1967); Hebey (1970); Boltenstern (1976); Waldberg 
(1984); Hildenbrand e Hildenbrand (1988). Ademais, evidentemente, há um grande corpo 
de literatura sobre o movimento surrealista, apresentando seus valores, discurso e pensa-
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mento, assim como sua trajetória, seus personagens e realizações, etc. – Nadeau (1964); 
Durozoi, Lecherbonnier (1972); Alexandrian (1976); Fer (1998); Ades (2002); Tythacott 
(2003); Caws (2004); Wood (2007); Röske (2009); Frey (2014), entre tantos outros.
Apesar da existência de uma série de estudos históricos e contemporâneos acerca 
desse campo de pesquisa, o problema levantado na presente investigação ainda não foi 
estudado de maneira sistemática e nem mesmo com a estrutura que nos propomos a reali-
zar: na forma de uma rede de relações. A contribuição original deste trabalho encontra-se, 
então, no estudo dos processos criativos de produção colaborativa, ao buscar compreender 
as relações e dinâmicas estabelecidas no seu decurso e os eventos que surgem a partir dele. 
Portanto, a virtude deste estudo não parte somente da descoberta de fatos ou relações até 
então ignorados, mas trata de explorá-los com um novo olhar, particular e também coletivo. 
Assim, vale dizer que em muitas das obras consultadas não vimos nada além do 
que uma breve referência, quando muito, algumas linhas que guardavam conteúdos 
repisados sobre o fato de que esses e outros artistas voltaram-se para o universo da 
joalheria em algum momento de suas carreiras. As publicações dignas de nota e com 
teor significativo foram poucas, mas foram utilizadas de maneira exaustiva e ajuda-
ram muito na construção deste texto.
Ademais, além da pesquisa de doutoramento ir ao encontro de uma trajetória 
pessoal, procura constituir um eixo de investigações ligadas ao universo da arte e da 
joalheria, que começa a ser desenvolvido com mais densidade em nosso país, em pro-
gramas de pós-graduação e de graduação, e que carece de estudos sistematizados. 
Por último, articulada sob uma atmosfera histórica de investigação, preocupada em 
estruturar um encadeamento de ações que possibilitem compreender a atmosfera, 
as colaborações e processos, os interesses e os resultados que marcaram as criações 
desses artistas no universo da joalheria, essa pesquisa configura-se também como 
contribuição para o conhecimento na história da arte e da joalheria.
O processo de busca
Dinâmico e complexo – duas palavras que sintetizam todo o processo desta 
pesquisa. Num primeiro momento, ocupei-me com a pesquisa bibliográfica para a 
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compreensão e constituição de um horizonte no qual pudéssemos posicionar a atual 
pesquisa. Contudo, esse procedimento não aconteceu uma única vez, nem de maneira 
linear: novos títulos surgiram, foram buscados e adicionados ao longo de todo o estu-
do (sobretudo no exterior). Nesse início, amparada por um arcabouço teórico, elaborei 
graficamente um roteiro temporal das produções em joalheria de Max Ernst, Jean 
Arp, Man Ray e Meret Oppenheim, com vistas a organizar as diversas informações e 
preparar logisticamente a futura pesquisa de campo. Para essa tarefa coletei os dados 
presentes também em meios eletrônicos, como sites de museus, acervos de colecio-
nadores e comerciantes de joias de artistas, catálogos on-line de leilões, e também 
nos sites do joalheiro e do designer. Já em solo holandês, dei continuidade à pesquisa, 
e a pesquisa bibliográfica funcionou novamente como ponto de partida. 
A pesquisa teve início na biblioteca da Universidade de Leiden, obviamente. Pra-
ticamente durante toda a minha estadia no exterior fui uma usuária assídua de seu 
primoroso acervo. Quando percebi que estava próxima de um momento de saturação 
e que poderia começar a me dirigir para outros acervos, passei a estabelecer contatos 
com novas figuras e instituições. À medida que comecei a principiar diálogos e a rea-
lizar as visitas, pude também estabelecer uma pequena rede de contatos, que se mos-
trou essencial em momentos que o universo da joia de artista mostrou-se um sistema 
bastante fechado, de difícil acesso. Assim, com as devidas recomendações, na maior 
parte das vezes, o acesso tornou-se possível. 
As idas ao Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch – cuja coleção consiste em joias e 
cerâmicas de dos séculos XX e XXI – mostraram-se sempre muito interessantes. Visitei 
a sua biblioteca em mais de uma ocasião, e utilizei-me de sua ampla seleção de publica-
ções sobre arte e design, especialmente aquelas dedicadas à joalheria. Quando visitei 
a reserva técnica junto de um dos curadores do museu, tendo em mãos a listagem da 
localização das joias acondicionadas em caixas nas prateleiras dos arquivos deslizantes, 
detive-me com entusiasmo em algumas das joias dos quatro artistas. Como, por exem-
plo, o colar de ouro com ossos e uma boca recortados, Tête du Poète e Husch Husch, 
der Schönste Vokal Entleert Sich!, de Meret Oppenheim; um dos broches de Arp, feito 
de prata e seixo; o grande brinco de Man Ray, Pendants Pending e o broche Masque, de 
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Max Ernst. Nesse encontro – diversamente do que via nas imagens das joias em livros 
e catálogos –, pude sentir o peso, ver o tamanho, a solda, a solução para uma cravação, 
os acabamentos, a punção do ourives e a assinatura do artista. Tive também a oportu-
nidade de examinar os esboços de joias pertencentes à Meret Oppenheim mantidos no 
acervo, assim como ver em exposição, no segundo andar do museu, outras joias de Man 
Ray (como o colar Les Amoureux, a máscara Optic-Topic e também os pingentes, Tête 
de Vénus e o Hommage/La Croix); e de Max Ernst (Grand Masque Strié), dispostas em 
caixas de acrílico. Essa experiência, de entrar em contato com as joias em si, por sorte, 
afigurou-se como a primeira de várias outras que iriam se seguir.
Ainda na Holanda, frequentei a biblioteca Stedelijk Museum Amsterdam nos pri-
meiros meses de pesquisa, e foi lá que encontrei um número expressivo de catálogos 
de exposições de joalheria, realizadas entre os anos 1959 a 1984, sempre com a par-
ticipação de um dos quatro artistas aqui estudados. Já em Rotterdam, visitei algumas 
vezes a biblioteca do Museum Boijmans-Van Beuningen, que tem sob sua guarda uma 
das melhores coleções do mundo sobre Surrealismo. Lá obtive algumas fotografias de 
uma das exposições de joalheria, assim como uma quantidade expressiva de catálogos 
de exposições de joias em que eles tomaram parte: como o da exposição de 1961, no 
Goldsmiths’ Hall, em Londres; da Schmuck: Internationale Ausstellung, em 1964, em 
Darmstadt, na Alemanha; e mesmo o catálogo organizado pela galeria parisiense, Le 
Point Cardinal, em 1970, Max Ernst: 22 Sculptures en Or par François Hugo.
Em outro momento, tendo como pano de fundo os cartões postais londrinos, tive 
encontros admiráveis. No decorrer das proveitosas entrevistas – que aconteceram num 
tom de conversa – realizadas com comerciantes de joias de artistas e especialistas que 
assinalaram novos enfoques, também pude, sem qualquer timidez, manusear e examinar 
com detalhes muitas das joias que me interessavam, bem como diversas outras10. Senti 
10 Na tarde que passei na galeria Didier Ltd. – especializada em joias de artistas modernos –, vesti o colar 
repolho/borboleta de Judith Brown; experimentei o bracelete Fingers, de Bruno Martinazzi; vi todo o 
movimento dos famosos brincos de Jesús Rafael Soto ao serem colocados; senti as compressões em 
miniatura nos pingentes de César; o pingente cinético do brasileiro Edival Ramosa; toda a materialidade 
de alguns exemplares de André Derain; as joias cinéticas de Pol Bury, como o anel, Vingt-deux Demi-
Sphères de Chaque Côte d’une Demi-Couronne e o brinco de filamentos, Tiges sur un Cercle. Enquanto 
conversávamos – Didier, Martine e eu –, novas joias eram apresentadas, manuseadas e colocadas sobre a 
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a densidade e o tamanho de um dos Element, Wo ist Oben, Wo ist Unten?, de Jean Arp, 
o colar Tête-Bouteille et Moustache, de prata, amazonita e ametista, e, uma vez mais, 
toda matéria e o acabamento de seu broche de prata com seixo. Com os célebres cola-
res Tête de Poète e Husch, Husch, der Schönste Vokal Entleert Sich!, de Meret Oppe-
nheim, observei a complexidade do primeiro e a translucidez do segundo. Espantei-me 
novamente com o tamanho do brinco Pendants Pending, de Man Ray, e pude compará-
-lo com uma outra versão, menor. Da mesma forma, fiquei admirada com a dimensão do 
broche e o pingente de ouro de Max Ernst, respectivamente Poissons e Groin.
No Victoria and Albert Museum passei um dia inteiro na National Art Library – lu-
gar privilegiado para pesquisa11 – consultando livros e catálogos de exposição de joias que 
até então não havia encontrado e que foram muito importantes para este estudo. Dentre 
eles, destaco: o catálogo Max Ernst: Sculptures d’Or et d’Argent, com as joias feitas por 
François Hugo e prefácio de Patrick Waldberg, de 1984; e os catálogos das exposições 
Antagonismes 2: L’objet e Multiples: the First Decade, respectivamente de 1962 e 1971.
Com o intuito de compreender mais sobre as relações estabelecidas entre Fran-
çois Hugo junto de Max Ernst e Jean Arp na criação de joias, visitei o ateliê de seu filho, 
Pierre Hugo, em Aix-en-Provence12. Passei uma tarde agradável, conversando bastan-
te, ouvindo histórias e lembranças relacionadas ao seu pai e os amigos artistas. Pierre 
contou anedotas curiosas, apresentou novas e interessantes perspectivas, e também 
respondeu algumas dúvidas sobre a colaboração estabelecida entre Max Ernst e seu pai, 
principalmente. Em seu ateliê, vi os moldes das joias, o livre de références de Max Ernst, 
mesa, por cima do meu caderno e dos livros da considerável biblioteca particular, que eram abertos para 
evidenciar algum conteúdo que fizesse referência ao que estávamos falando.
11 Além de todo o esplendor de seu espaço e de seu magnífico acervo, contei com um serviço de digitalização 
de documentos excepcional e ainda gratuito.
12 Naquele dia, meu esposo e eu vivemos uma aventura: uma vez confirmado o horário e o endereço, 
resolvemos alugar duas bicicletas para ir até o local, pois acostumados a andar na Holanda, queríamos 
também aproveitar a afamada paisagem mediterrânea –, como fomos ingênuos! Das ruelas em Aix, fomos 
para o campo, onde notei ao fundo bem distante, uma montanha que, de tão imponente, parecia nos 
acompanhar... a famosa Sainte-Victoire, que contemplamos durante parte do trajeto. Em algum momento 
erramos o caminho: subimos uma ladeira de terra sem fim, fomos parar em um hotel no meio de um 
pequeno vale e ali, com a ajuda de dois camareiros, seguimos em direção certa e finalmente chegamos! Na 
porta da casa estava Pierre de braços abertos (literalmente), nos esperando.
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provei algumas de suas joias... Tinha a esperança de poder olhar detidamente o acervo 
de fotografias e correspondências do joalheiro, entretanto, já ao fim do dia, Pierre disse 
em tom jocoso: “— Ah! Não mostrei o mais importante!”. Fomos para um canto do jardim 
e demos de cara com dois enormes porcos de estimação. Era, então, hora de ir embora...
Já em Paris, visitei a Bibliothèque des Arts Décoratifs, para consultar diversos 
catálogos de exposição de joias de artistas, organizados entre as décadas de 1960 e 
1990, e também a publicação de Jérôme Peignot, sobre François Hugo, publicado na 
revista Connaissance des Arts, em 1967. Na Bibliothèque de l’Institut National d’His-
toire de l’Art (INHA), consultei algumas obras da Collections Jacques-Doucet e me 
vali da gentileza de seus funcionários para visualizar documentos importantes, como o 
catálogo da exposição de Max Ernst, na galeria Au Pont des Arts, que ocorreu em 1961.
E, por fim, em Milão, num dia frio de inverno, tive o prazer de conversar com o de-
signer italiano, GianCarlo Montebello13 em seu estúdio, responsável por fazer as joias 
de Man Ray e Meret Oppenheim. Por mais que nosso contato tivesse sido iniciado vir-
tualmente, com a troca de algumas mensagens e envio de documentos, nada como um 
encontro em pessoa. Naquela tarde pude fazer perguntas e ouvir respostas, ouvir parte 
de uma história pelo olhar de quem realmente a vivenciou e compreender informações 
que antes geravam dúvida. Além disso, Montebello apresentou-nos seu arquivo pes-
soal relacionado à colaboração firmada com Man Ray: dentro de duas grandes pastas 
pretas, armazenados por entre plásticos e folhas de papel de seda, folheei várias cartas 
trocadas entre eles, esboços, fotografias e protótipos de algumas das joias.
Ao longo das conversas e entrevistas – que duraram, em sua maioria, mais de 
três horas –, novos pontos de vista e reflexões interessantes me foram apresentados e, 
em alguns casos mais do que em outros, continuei a receber ajuda de maneira gene-
rosa durante toda a pesquisa. Em especial nas visitas ao joalheiro e ao designer, queria 
vivenciar aquela sensação aprazível e instigante de poder olhar à vontade – como 
13 O joalheiro italiano tem hoje mais de 70 anos e a maioria dos artistas com os quais trabalhou durante 
o final da década de 1960 até 1978 já faleceram há algum tempo. Durante nossa conversa, que durou 
algumas horas, eu continuamente tive uma estranha sensação (um misto de êxtase e angústia), de estar 
presente de uma das figuras que exerceu um papel significativo na criação das joias dos artistas que me 
interessavam. Aquilo era real!
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aconteceu durante o mestrado –, ao abrir caixas de fotografias, manusear e ler docu-
mentos variados, interpretar e articular ideias. Mas, ciosos de seus acervos, e por mais 
que acenassem com possibilidades de pesquisa, na prática, isso não aconteceu.
Para que se possa ter uma ideia da extensão e densidade de toda essa empreita-
da, foram realizados mais de 80 contatos por meio de correio eletrônico, de distintas 
naturezas: para requerer informações, agendar visitas, empreender entrevistas ou so-
licitar imagens. Decerto que nem todos esses contatos foram proveitosos, mas várias 
pessoas se mostraram excepcionalmente disponíveis (inclusive ao longo da pesquisa), 
estabelecendo interlocuções interessantes e troca de materiais digitalizados, como 
clippings, fotografias e cartas. 
Dessa maneira, a construção de um discurso sobre as dinâmicas dos processos 
colaborativos na criação de joias de artistas e seus desdobramentos, foi fundamenta-
da na organização e análise de um conjunto de documentos textuais e iconográficos, 
em depoimentos e memórias, bem como nos hiatos constatados. E essa tarefa, de es-
crever sobre um outro tempo a partir de nosso tempo presente, de levar em conta di-
versas perspectivas e também aquilo que não foi encontrado, foi bastante desafiadora. 
Logo, o material de pesquisa consiste em um conjunto de documentos formado por 
fontes primárias orais, textuais, visuais e também artefatos, a saber:
• Livros, artigos, catálogos de exposições de arte e de joias, correspondências pri-
vadas e documentos com anotações sobre valores, clientes e modos de produzir;
• Entrevistas abertas e semiestruturadas realizadas com o joalheiro, o designer, 
comerciantes de joias de artista, colecionadores, curadores e pesquisadores;
• Joias dos artistas;
• Registros visuais das joias – fotografias, desenhos e esboços das joias.
No decurso de um ano de investigação, com base em um cronograma muito bem 
planejado – e, por vezes, cheios de idas e vindas ou então sujeito a vicissitudes de or-
dem diversas –, transitei por muitas instituições de pesquisa, como acervos de biblio-
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tecas e museus14, conversei com curadores, pesquisadores, especialistas e comercian-
tes de joias de artista, e também com Pierre Hugo e GianCarlo Montebello. Com o 
objetivo de facilitar a visualização desse intenso movimento, listamos, a seguir, alguns 
dos lugares visitados e os contatos efetuados que forneceram material relevante, 
apresentados em ordem alfabética. 
Assim, temos: Atelier Hugo Goldsmith (Pierre Hugo); B.O. Montebello 
(GianCarlo Montebello); Bibliotheek Den Haag; Bibliotheek Universiteit Leiden; 
Bibliotheek Universiteit Utrecht; Bibliothèque des Arts Décoratifs; Bibliothèque 
Kandinsky do Centre Pompidou; Bibliothèque Nationale de France; Collections 
Jacques-Doucet da Bibliothèque de l’Institut National d’Histoire de l’Art; Didier 
Ltd. (Didier e Martine Haspeslasgh); Galerie 1900-2000; Galerie Lucie Weills; 
Gems and Ladders; Kunstmuseum Winterthur; Louisa Guinness Gallery; Museum 
Boijmans-Van Beuningen; National Art Library do Victoria and Albert Museum; 
Naturalis Biodiversity Center; Openbare Bibliotheek Amsterdam; Stedelijk Museum 
Amsterdam; Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch; The Goldsmiths’ Company; e 
Wilhelm-Lehmbruck-Museum der Stadt Duisburg.
Destarte, tendo em mente os aspectos apresentados anteriormente, a tese é 
organizada da seguinte maneira: inicialmente, o Capítulo 1, O discurso surrealista e 
a joia de artista: entrecruzando caminhos, traça observações e significados sobre a 
joia. Em seguida, partindo do final do século XIX até os idos de 1980, procura circuns-
crever no tempo e no espaço a joia de artista tendo em vista os estilos e categorias 
que permeiam o universo da joalheria no ocidente. Já em relação ao Surrealismo, 
considera o contexto sociocultural e histórico, versa sobre as técnicas de acesso ao 
inconsciente, o objeto surrealista e o compromisso com o mundo material, com o in-
14 Cabe mencionar que antes de toda visita costumava realizar uma consulta online dos acervos, para listar 
os itens a consultar, com o propósito de usufruir da melhor maneira o tempo, os espaços e os gastos com 
os deslocamentos. Além disso, salvo as exceções (no caso, biblioteca do Stedelijk Museum Amsterdam, 
Bibliothèque des Arts Décoratifs, Bibliothèque de l’Institut National d’Histoire de l’Art e National Art 
Library), as instituições visitadas geralmente possuíam xerox em preto e branco, mas não dispunham de 
serviço ou equipamento de digitalização de qualidade. Era liberado o uso de nossos próprios recursos para 
realização de reproduções e, por conta disso, foi preciso retornar a alguns desses locais também para 
fotografar novamente um ou outro documento, ilegível ou fora de foco.
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tuito de evidenciar as fundamentações e as circulações de ideias – o que chamamos 
de paradigma surrealista –, que permitiu à muitos artistas ligados ao movimento atra-
vessarem para o território da joalheria. 
O Capítulo 2, Circunstâncias de vida, encontros e relações, concentra-se nas 
biografias de Max Ernst, Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim, assim como na do 
joalheiro, François Hugo e do designer italiano, GianCarlo Montebello. Leva em consi-
deração suas circunstâncias de vida, os encontros e desencontros estabelecidos entre 
eles, e também aspectos de sua linguagem e poética, afim de evidenciar as movimen-
tações que os levaram ao universo da joia.
No Capítulo 3, Os interesses e as colaborações em joalheria, focalizamos os 
interesses dos quatro artistas pela joalheria, as dinâmicas e os processos colabora-
tivos de criação e produção das joias estabelecidos entre eles e o joalheiro/designer. 
Apresentam-se também aspectos ligados ao fazer e à técnica, às suas habilidades 
pessoais e, finalmente, à própria joia.
Para o Capítulo 4, As exposições e a comercialização das joias de artistas, re-
servamos espaço para discutir a divulgação e comercialização das joias desses artistas, 
levando-se em consideração os seguintes canais de distribuição: os próprios artistas, as 
exposições, os comerciantes de joia, as galerias, bem como o joalheiro/designer. Além 
disso, considerações sobre o valor das peças e as motivações do público consumidor 
também são apresentados. Buscamos, sobretudo, evidenciar um movimento circular 
de divulgação, mobilização do público, consumo e sistematização de coleções.
E, por fim, o Capítulo 5, Algumas justaposições: as produções realizadas no 
campo da joia e aquelas do campo das artes plásticas, leva em conta a poética e a 
linguagem do artista presente em suas investigações plásticas e também na joia. In-
tencionou-se articular um movimento de comparação entre algumas produções de 
Max Ernst, Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim, e apresentar questões ligadas ao 
processo criativo, ao tema e as técnicas empregadas no diálogo entre os campos da 
joia e das artes plásticas.
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CAPÍTULO 1
O DISCURSO SURREALISTA E A JOIA DE ARTISTA: 
ENTRECRUZANDO CAMINHOS
Entre os séculos XX e XXI, a joia abrangeu distintas categorizações e seu signifi-
cado tornou-se múltiplo: designações como joalheria comercial, costume jewelry, joa-
lheria artesanal, joalheria contemporânea, nova joalheria, entre outros termos, foram 
utilizados para demarcar diferenças entre modalidades e usos da joia. É nesse contex-
to que se encontra a joia de artista, foco deste trabalho. Trata-se de joias projetadas 
por artistas que não tinham qualquer formação em joalheria, e para os quais essa foi 
uma atividade episódica. Vista, para alguns, como uma necessidade, ou então como 
um dos meios mais diretos de se fazer uma declaração pessoal, não é estranho notar 
as numerosas investidas que lhe foram conferidas, por parte de muitos artistas, com 
propósitos bastante variados. Na grande maioria dos casos, as peças foram feitas nos 
ateliês e oficinas de joalheiros experientes1. Assim, para entendermos este tipo espe-
cífico de joia (e seu contexto), não podemos abdicar das categorias antecessoras, que 
contribuíram substancialmente na formação de um cenário plural em joalheria, bem 
como na transformação das concepções em relação a joia, que cada vez mais passou 
a ser vista como um produto artístico.
Diante disso, interessa-nos aqui, neste primeiro momento, apontar conside-
rações e significados sobre a joia, tal como distinguir alguns traços que permeiam 
o universo da joalheria e parte de sua história, para que o leitor possa percorrer as 
próximas linhas tendo em mente de que tipo de joia estamos falando. Trata-se, por-
tanto, de uma tentativa de dispor diferentes perspectivas, antecessoras à joia de ar-
tista, movendo-se por fatos e questões, a fim de verificar o que na verdade interessa: 
1 Com exceção de artistas como Alexander Calder e César, que executaram suas próprias peças mesmo não 
tendo formação técnica em joalheria.
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não somente o produto, a joia de artista em si, mas também o mundo de relações da 
qual ela se origina.
A JOIA: BREVES APONTAMENTOS PARA UMA DEFINIÇÃO
Ao perguntarmos o que é uma joia, a primeira palavra que viria à mente de um 
grande número de pessoas seria um termo ligado a valor, beleza, preciosidade ou até 
mesmo função. Quanto à imagem, as formas mais presentes seriam aquelas de anéis 
ou alianças, colares, brincos... De um modo geral, a palavra joia imediatamente invoca 
noções de objetos de valor, feitos de materiais preciosos, para adornar o corpo.
Nosso conhecimento acerca deste universo deriva, primeiramente, das 
próprias joias: tanto pela observação, quanto pelo uso, uma vez que nada ocupa o 
lugar da experiência. Por meio de nosso corpo, nossas roupas e nossas joias, todos 
nós apresentamos – conscientes ou não – uma imagem pessoal para o mundo em 
que vivemos. Nossas escolhas transmitem mensagens que variam de acordo com 
a ocasião, permitindo que os outros concluam que tipo de pessoa somos. Nesse 
contexto, a joia evidencia, ao mesmo tempo, nosso desejo de estar em conformidade 
com um determinado  grupo social e a necessidade de distinção e individualidade, de 
nos diferenciarmos da  multidão (CARTLIDGE, 1985; HOLZACH, 2013).
Destarte, muito antes do desenvolvimento das técnicas para se trabalhar com 
pedras e metais, o homem fez joia a partir de materiais que se encontravam à sua 
disposição, como folhas, conchas e ossos. Nesse percurso, alguns materiais passaram 
a ser selecionados em detrimento de outros, e aqueles considerados comuns, que 
não eram feitos para durar, foram, muitas vezes, substituídos por materiais preciosos, 
de maior durabilidade, ou então considerados mais belos, como o ouro e o diamante. 
Apesar desses materiais estarem mais presentes na produção joalheira dos últimos 
séculos, valor e preciosidade são traços, por vezes, relativos, uma vez que podem ser 
atribuídos pelo mercado, mas também pela sociedade. Além disso, inclusive, algumas 
joias têm valor sentimental para seus proprietários, por constituírem lembranças 
significativas de determinadas pessoas ou ocasiões. Em verdade, não podemos definir 
a joia somente a partir de suas transformações formais e dos materiais utilizados na 
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sua composição. Tampouco podemos pensá-la somente com objetos que são usados 
para complementar uma roupa, uma vez que os acessórios estão sujeitos às leis do 
gosto e à obsolescência da moda2 (BELLATI, 1988).
À vista disso, desde os tempos mais remotos, a joalheria é tida como um dos meios 
de expressão humana – pelo qual o homem satisfaz seus anseios e necessidade de orna-
mentação –, capaz de revelar as múltiplas dinâmicas entre o indivíduo e sua sociedade. 
Em sua função de ornamento, usada para destacar características individuais, com in-
tuito de enfeitar ou proteger, a joia faz do corpo o seu suporte. Com tal característica, 
a joia junto ao corpo é meio para o sujeito pensar a si, pensar o 
outro, pensar a relação entre si e o outro. É expressão de um desejo, 
manifestação de um pensamento, produção de afecto. Nesse sentido 
é que podemos vislumbrar a extensão e a importância da joia como 
veículo de expressão de um sujeito e de seu tempo, plataforma 
agenciadora dos desejos individuais e coletivos. Desejo de status, 
de poder, de nobreza, de estilo, de permanência, de memória, de 
pertencimento, de expressão estética, econômica, de sedução, de 
afeto, entre outros (CAMPOS, 2011b, p. 15, ênfase nossa).
Logo, vista como um “veículo de expressão”, “agenciadora de desejos individuais 
e coletivos”, a joia está impregnada de qualidades simbólicas. Suas formas, materiais 
e preciosidade cultivam e determinam relações das mais distintas naturezas. É o que 
se pode observar, por exemplo, com os anéis de formatura, a aliança de casamento, 
a coroa de ouro e pedras da rainha, o rosário... Isto é, joias com atributos que são 
reconhecidos dentro de um contexto social, que fazem transparecer valores e pecu-
liaridades de seu utente perante a sociedade na qual está inserido. Ou seja, como nos 
faz lembrar os estudos em cultura material, a joia também representa outras coisas 
não-materiais: representa sentimentos, marca o tempo, marca eventos, costumes e 
2 Apesar de hoje em dia existir uma grande liberdade em relação ao que vestir, aos gostos autônomos, vê-se, 
ao longo da história da joalheria, objetos que perduraram por um tempo, sendo depois esquecidos ou então 
revitalizados, como, por exemplo: a tiara ou o bandeau, tão comuns no começo do século XX na França; e 
também os broches de chapéu, nos anos 1920; ou mesmo os parures, compostos por bracelete, broche, colar 
e brincos, popularizados no século XVII, e retomados com grande força somente na década de 1940; e por fim 
ainda, típicos dos anos 1950, os broches inspirados em flores e animais, feitos de diamantes e pedras coloridas.
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tradições – como casamentos, noivados, aniversários e festas, configurando-se como 
“uma espécie de reservatório da história e da cultura” (CAMPOS, 2011b, p. 14), tanto 
no plano coletivo quanto no individual. 
A JOALHERIA: PERCURSOS E FRONTEIRAS
Como consequência da Revolução Industrial, a virada do século XIX para o XX 
na Europa foi marcada por inúmeras mudanças em distintas esferas: dentre elas, 
destaca-se a visão de mundo e a profunda transformação em sua estrutura social 
e econômica, que colocou em crise os modelos preexistentes. Em busca de novos 
caminhos, uma série de inovações entrou em cena, e essas afetaram os campos 
científico, tecnológico e também industrial, de maneira a favorecer a criação de 
novos mercados e novas redes de comunicação, o que facilitou o intercâmbio entre 
os países. Assim, nesse período, em oposição à lógica industrial, às suas máquinas e 
suas mercadorias produzidas em massa, despontava um forte desejo por artigos de 
luxo criados individualmente (CHADOUR-SAMPSON, 1999). Desse modo, segundo 
Giralt-Miracle (2010), surgiram duas posturas estéticas distintas: daqueles que se 
mantinham ligados à tradição, atualizando timidamente os cânones acadêmicos, 
e aqueles que buscavam a sinceridade, a espontaneidade e a autenticidade, mais 
distantes da tradição, explorando novas formas de expressão.
A história da joalheria no século XX no Ocidente, em particular, foi caracteri-
zada pelos eventos que impactaram a cultura e a sociedade em geral. Com efeito, a 
definição clássica de joia como “adorno feito de matéria preciosa” somente contempla 
uma parcela da produção joalheira e não corresponde a toda sua trajetória. Reflexo do 
sujeito e de sua época, a joia ocupou posições imprecisas (bem como inesgotáveis ca-
tegorias) ao longo da história, e novas definições foram sendo apresentadas à medida 
que sua narrativa foi sendo construída. Esse papel dúbio foi-lhe conferido porque as 
linhas divisórias das várias formas de joalheria por vezes não eram, e continuam não 
sendo, nítidas. Sendo assim, não nos interessa aqui apresentar uma linha cronológica 
da história da joalheria, pois existem muitos autores que já se prestaram a essa tarefa 
com grande destreza e propriedade. Importa entender a joia a partir do momento em 
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que ela se aproxima (e toca) nosso objeto de estudo – a joia de artista: quer dizer, des-
de o final do século XIX até os anos 19703.
As raízes de um movimento: transgressões de barreiras
Notadamente no cenário artístico, o Art Nouveau – na esteira do movimen-
to Arts and Crafts – promoveu uma mudança no olhar do mundo da arte para os 
objetos que até então eram vistos como meros objetos utilitários (FALINO, 2011). 
Desencadeado pela Exposition Universelle de 1900, Paris tornou-se o grande centro 
desse estilo e o clima de renovação, que mais tarde seria designado como moderno, 
mostrava-se palpável: a princípio, nas Artes Aplicadas (como arte têxtil, mobiliário 
e, principalmente, a joalheria), e, logo em seguida, permeando outras áreas de ex-
pressão artística. Vale dizer que, depois de 1895, quando Siegfried Bing inaugurou 
sua loja La Maison de L’Art Nouveau (de onde origina-se o nome do movimento), a 
capital francesa encarnou o estilo com grande entusiasmo, encontrando-se reple-
ta de pavões, lírios e linhas voluptuosas: seja nos pôsteres de Alphonse Mucha, nos 
vidros de Emile Gallé, na arquitetura de Hector Guimard ou no mobiliário de Louis 
Majorelle e Eugène Vallin (BLACK, 1974). Dessa forma, consoante com as transfor-
mações do período – o uso de novos materiais (como ferro, vidro e cimento), o sur-
gimento de um novo público consumidor e a subversão de certos princípios da lógica 
industrial –, no que tange ao universo da joalheria (numa época em que ainda era 
considerada uma arte menor), emergiu na Europa uma nova geração de joalheiros e 
ourives ligados ao novo estilo. 
Nessa paisagem, o joalheiro francês René Lalique (1860-1945)4 figurou como 
protagonista por excelência. Ao introduzir novos temas, técnicas primorosas e ao 
incorporar materiais inusitados em suas criações, tidos como de pouco valor (como 
3 Então, vale dizer que não traremos o contexto ligado à arte-joalheria. Essa categoria, ainda em pleno 
vigor, se cristalizou como movimento internacional a partir das décadas de 1960 e 1970, principalmente 
na Europa, em países como Alemanha, Holanda e Inglaterra, e também nos EUA. Intimamente ligada ao 
domínio da arte, é marcada por trabalhos que questionam a natureza da joia, incutindo-lhe novos sentidos 
e conceitos, formatos, materiais e técnicas (CAMPOS, 2011b).
4 Grande criador nas artes do vidro e da joalheria, dono de uma criatividade magnífica e de uma 
produtividade fascinante, Lalique é considerado o grande renovador das artes decorativas francesa.
A JOIA DE ARTISTA. CAMINHOS E PROCESSOS DE ARTISTAS SURREALISTAS | 36
vidro, chifre, casca de tartaruga, e até mesmo papel), de maneira que suas caracte-
rísticas e qualidades fossem valorizadas, Lalique questionou o valor intrínseco dos 
materiais comumente utilizados no campo da joia (MOSCO, 2001). Ainda outros 
joalheiros de renome, contemporâneos a ele, podem ser destacados: é o caso de Geor-
ges Fouquet, Lucien  Gaillard, Lucien Gautrait, Eugène Feuillâtre, Charles Boutet de 
Monvel e Henri Vever, que também se aproximaram de uma perspectiva singular na 
criação de joias (NEU, 1974).
Considerando o desenvolvimento da joia do período anterior, que seguia um 
padrão tradicional, de priorizar muito mais o valor do material, os joalheiros e ouri-
ves do Art Nouveau foram responsáveis por mudanças significativas. Foram os que 
primeiro contestaram esse sistema de valores, expressando um novo desejo estético 
e ideológico por meio de uma modernização formal, que marcou uma grande rup-
tura no desenvolvimento da joalheria no Ocidente (HOLZACH, 2013). Materiais 
como o ouro e o diamante, que davam valor e preço às joias, tornaram-se secundá-
rios, e tudo aquilo que representava criatividade e inovação passou a fomentar os 
proponentes desta arte nova que agrupava em suas criações uma gama de mate-
riais mais ampla e acessível. Para Giralt-Miracle (2010), isto revelou uma atitude 
socializante que permitiu aos novos burgueses e também às classes médias e profis-
sionais liberais o acesso às joias, sendo transformadas mais em um signo de distin-
ção cultural do que de ostentação. 
Baseados em um imaginário natural e variado, os temas favoritos da joalheria 
Art Nouveau – libélulas, cobras, flores e corpos femininos metamorfoseados –, mesmo 
sendo utilizados por estilos anteriores, foram infundidos de nova vida pelos joalheiros, 
que lhes conferiram um visual completamente novo. Assim, imprimindo à joia o estilo 
de seu criador, o critério de avaliação dessas peças passou a se basear não somente 
no valor dos materiais utilizados – no tamanho, peso, característica ou valor das 
gemas –, mas também na criatividade, originalidade e qualidade do design, assim 
como no refinamento e na complexidade das técnicas empregadas. Nesse contexto, 
interessados em transcender as fronteiras que ainda separavam as Belas Artes das 
Artes Aplicadas, os artistas cunharam um novo vocabulário estético na joalheria, 
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no qual novos modelos passaram a prevalecer sobre as imitações de estilos antigos, 
difundindo-se para outros países europeus5. 
A esse respeito assinala-se o surgimento de duas importantes instituições eu-
ropeias que somaram significativas contribuições ao conceito de criação: a Wiener 
 Werkstätte e a Bauhaus. O ateliê vienense, fundado em 1903 por Josef Hoµmann e 
Koloman Moser – vindos respectivamente da arquitetura e da pintura –, dedicou-se, 
dentre outras esferas das Artes Aplicadas, à criação de joias inovadoras no formato 
de anéis, pingentes e broches. As joias de Joseph Hoµmann, Otto Czeschka, Dagobert 
 Peche e Carl Witzmann marcaram uma nova estética (avessa aos ditames de moda 
franceses), com gemas coloridas ou esmaltes, linhas planas, geométricas e formas 
austeras, sem ornamentações. Ao oferecerem peças únicas ou séries de dois a seis 
exemplares a preços acessíveis, puderam ampliar a sua oferta a um maior número de 
pessoas (cumprindo com seu objetivo de garantir que a vida de todos fosse embelezada 
por objetos do cotidiano concebidos por artistas e executados por artesãos especiali-
zados). Compartilhavam com seus contemporâneos do Art Nouveau a crença de que a 
joia devia ser valorizada por seu mérito artístico e não apenas por seu valor monetário. 
Já a Bauhaus, anos mais tarde, criada a partir da fusão entre a Academia de 
Belas Artes e a Escola de Artes Aplicadas de Weimar6, proclamava, em seu início, a 
articulação entre arte e artesanato e, junto a isso, a unidade de todas as artes sob a 
égide da arquitetura e do design. Sob a liderança de Walter Gropius (diretor de 1919-
1928), a escola rapidamente ampliou horizontes e juntou ao redor de si praticamente 
todo e qualquer ramo das artes7. Fizeram parte do quadro de professores da institui-
ção pintores como Paul Klee e Wassily Kandinsky, arquitetos, designers de móveis e 
de têxteis, como Gunta Stölzl e Anni Albers, além de joalheiros como Naum Slutzky. 
No departamento de joalheria, dirigido de 1922 a 1933 pelo designer de origem russa 
5 Pautando-se na mesma temática, mas cada uma com suas particularidades, destacam-se outras célebres 
figuras influenciadas pelas linhas fluidas do Art Nouveau: em Berlim, Munique e Pforzheim, Robert Koch, Karl 
Rothmüller e Peter Behrens; em Bruxelas, Philippe Wolfers e Van de Velde; em Copenhague Geroge Jensen; já 
em Londres, Liberty & Company, Sir Alfred Gilbert e C. R. Ashbee; em Glasgow Jessi M. King; na Espanha, Luis 
Masriera; e, na Áustria, Theodore van Gosen, Prutscher e Hauptmann (GIRALT-MIRACLE, 2010; NEU, 1974).
6 Originalmente uma escola de arquitetura fundada em 1905, em Weimar.
7 Futuramente, quando mudou para Dessau, em 1925, a escola evidenciou seus laços entre arte e indústria.
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Slutzky, privilegiavam-se as formas geométricas e o uso do aço e do cromo nas cria-
ções – incorporando a ideia de que o valor de uma peça não deve depender do valor 
dos materiais, mas sim do design e do processo de trabalho. Essas produções influen-
ciaram profundamente diversos joalheiros no início dos anos 1920, como Paul Brandt 
e Jean Fouquet (BLACK, 1974; BIZOT, 2009; CERRITELLI, 1995; HUGHES, 1963). 
Mesmo com um período de vida relativamente curto (1919-1933), a Bauhaus teve 
um efeito indelével no design do século XX: os resultados dessa experiência ainda es-
tão entre nós até os dias de hoje, em peças com design limpo e simples que combinam 
ideais estéticos com funcionalidade, livres de quaisquer ornamentações supérfluas.
Novos caminhos: a joalheria como suporte
Nesse ínterim, novos acontecimentos desencadearam os horrores da Primeira 
Guerra Mundial que interrompeu este panorama: a sociedade da época foi conside-
ravelmente reestruturada em todas as suas esferas. A vida mudou da noite para o dia 
e a joalheria praticamente desapareceu durante a segunda parte da década de 1910. 
Metais preciosos tornaram-se escassos ou restritos; joalheiros voltaram suas habilida-
des para a indústria bélica, ou para o front de guerra; e muitas joias foram guardadas 
em cofres ou vendidas para subsistência8. 
Com o fim da guerra, um sentimento de joie de vivre pairava no ar. O novo lema 
agora era “viver e esquecer do passado” – a liberdade de expressão tornava-se a nova 
regra, fazendo com que as tradições, modas e valores da sociedade pré-guerra fossem 
colocados de lado (BENNETT, MASCETTI, 2006). Desse modo, posto que os anos 
precedentes protagonizaram uma integração das artes – o enfraquecimento das bar-
reiras entre as disciplinas artísticas –, também durante as décadas de 1920 e 1930 
veem-se interessantes e novas incursões acontecendo no universo da joalheria, “[…] 
que farão pintores, escultores e arquitetos das vanguardas históricas, transmitirem, 
8 Com a eclosão da guerra, em muitos países, joias em ouro foram doadas para o estado com o escopo de 
financiar o conflito (a platina, por exemplo, utilizada na indústria armamentista, desapareceu quase por 
completo do mercado). As poucas joias produzidas durante os quatro anos de confronto eram, na sua 
maioria, berloques de inspiração bélica, como aviões de combate, tanques e submarinos, feitos em prata ou 
outro metal qualquer (BENNETT, MASCETTI, 2006).
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nesses objetos de pequena escala, suas propostas plásticas a partir de diferentes pon-
tos de vista” (SERRA, 2010, p. 41). O legado dos movimentos e acontecimentos ar-
tísticos anteriores foi responsável por fornecer um impulso renovador que eliminou os 
cânones estabelecidos pela tradição clássica, mudando, igualmente, a maneira de va-
lorizar uma joia. Assim, “agora não é nem mais o ofício, nem a técnica, nem mesmo a 
nobreza dos materiais, nem a sua antiguidade, nem o preço que determina a sua quali-
dade, mas sim o seu valor artístico, a sua renovação estética e os materiais variados e 
inovadores com os quais é feita” (GIRALT-MIRACLE, 2010, p. 68-69). 
À vista disso, os anos seguintes à guerra presenciaram o desenvolvimento de no-
vos movimentos e estilos na joalheria. Antes quase que exclusivamente pertencente 
aos ourives e joalheiros, o universo da joia se dividiu, basicamente, em quatro direções: a 
joalheria comercial, produzida pelas grandes maisons, como Asprey, Boucheron, Bulga-
ri, Cartier, Garrard e Van Cleef & Arpels, que reviviam os estilos do passado e também 
bebiam de novas fontes de inspiração (advindas do Extremo Oriente, do Oriente Médio 
e das civilizações sul-americanas), criando joias de grande virtuosidade técnica, feitas 
em materiais preciosos. A joia artesanal ou os chamados bijoutiers-artistes que, in-
fluenciados por movimentos artísticos da época, criavam em suas oficinas joias inovado-
ras e cheias de inspiração, nas quais o design e o valor artístico eram os elementos mais 
importantes. Entre eles, destacam-se: Georges  Bastard,  Gérard Sandoz, Jean Desprès, 
Jean Dunand, Jean Fouquet, Raymond Templier e Wiwen Nilsson. A joia de artista, cria-
da, principalmente, por muitos artistas não joalheiros já estabelecidos, que visualizaram 
as várias possibilidades que este meio oferecia, somando interessantes contribuições, 
como: Alberto Giacometti, Alexander Calder, André Derain, Emil Nolde, Ernst Ludwig 
Kirchner, Georges Braque, Jean Arp, Jean Cocteau, Jean Dubuffet, Julio Gonzalez, Karl 
Schmidt-Rottluff, Man Ray, Meret Oppenheim, Pablo Picasso, Pau Gargallo, Salvador 
Dalí, entre outros. E a costume jewelry (ou joia de moda), produzida em material não 
precioso (resultado da proibição do uso de metais durante a guerra), e desenvolvida por 
estilistas, como Coco Chanel e Elsa Schiaparelli9, de acordo com as tendências da moda 
9 Vale lembrar que, diferentemente dos países germânicos, a França havia saído vitoriosa e relativamente 
ilesa da guerra (e Paris continuou sendo o maior centro cultural e econômico da Europa). Portanto, 
dentro de uma atmosfera muito particular – de um estilo de vida elegante, de luxo e idiossincrasias 
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e dos movimentos artísticos da época, sendo posteriormente copiada pela indústria, 
que a convertia num objeto de consumo para as massas (BLACK, 1974; PULLÉE, 
1990; MOSCO, 2001).
Nestas circunstâncias – preparado o terreno –, desde o modernismo até o fim 
das primeiras vanguardas europeias, foram feitas várias inserções no mundo da joa-
lheria por muitos artistas, que abriram caminho para o que seria chamado de joia de 
artista. E, dessa forma, comungando o prazer e vontade de novas criações permeáveis 
e sensíveis às tendências artísticas do período, artistas não joalheiros começaram a 
converter a indústria da joalheria em arte. 
A expansão de territórios: estreitando laços
Mais tarde, com a eclosão da Segunda Guerra Mundial, a máquina industrial eu-
ropeia em geral teve sua produção paralisada, visto que os grandes centros industriais 
europeus, como França, Alemanha e Inglaterra, foram novamente requisitados para 
atender às necessidades do conflito. Com a joalheria, não foi diferente: pela segunda 
vez no século, a produção de joias por toda a Europa foi seriamente afetada, tornan-
do-se inatingível para a maioria da população – era preciso sobreviver. Pequenas ofi-
cinas e ateliês foram fechados ou destruídos, e a produção e o comércio entraram em 
crise, pois muitos joalheiros foram obrigados a se juntar ao exército ou trabalhar na 
indústria bélica10. Os joalheiros que conseguiram continuar com seu trabalho tiveram 
dificuldade em encontrar metal e pedras para suas criações11 (BECKER, 1989).
Contudo, de uma maneira geral, no pós-guerra o desejo de reconstrução e res-
tauração do que havia sido destruído caracterizou o início dos anos 1950: o mercado 
joalheiro se recuperou rapidamente e uma atitude mais otimista passou a tomar conta 
–, a moda, ditada de forma extravagante pelas figuras de Chanel e Schiaparelli, foi bastante aceita 
(CHADOUR-SAMPSON, 1999).
10 Comerciantes de diamantes e joias judeus evidentemente foram os mais perseguidos, roubados e 
massacrados nos países de ocupação nazista.
11 As famosas joalherias continuaram produzindo peças baseadas nos modelos do período anterior à guerra. 
A escassez de pedras preciosas chamou a atenção para as pedras semipreciosas, como citrino, quartzo, 
água marinha e ametista, e a falta de ouro não influenciou o formato das joias, que permaneceram 
volumosas, mas leves, pois eram ocas ou feitas de finas chapas com novas ligas de metais.
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da paisagem. Como aponta Sevcenko (2001), esse período foi notável por muitas mu-
danças em todos os setores da sociedade, e concentrou a maior parte das inovações 
e descobertas técnico-científicas do século. Como efeito, tem-se a aceleração da 
indústria e do comércio que, depois de anos de privação, começaram a refletir a alta 
demanda dos consumidores.
Característica típica de períodos de transição – tal como nos anos anteriores –, 
foi preciso encontrar novas possibilidades que fossem além dos elementos tradicio-
nais da joalheria. Vê-se, agora, que a joia passou a se dividir gradualmente em dois 
domínios distintos: a joia ligada ao design e a joia ligada à arte. No campo do design a 
joia era concebida como produto – peças caras, de grande mérito técnico, feitas por 
marcas de joalheria afamadas12 –, como um objeto a ser oferecido ao consumidor: 
“trata-se de uma joalheria orientada para sua função de ornamento, diretamente ar-
ticulada com e pelo mercado, estando comprometida em diferentes escalas com as 
dinâmicas da moda e do luxo num discurso alinhavado à exibição de status e distinção 
social” (CAMPOS, 2011a, s/n). 
Já no que concerne ao campo da arte, vemos outra vez um número proeminente 
de artistas interessando-se pela joalheria, como um novo meio de expressão artística. 
Para muitos, tratou-se somente de um retorno, agora com mais intensidade, daquilo 
que haviam iniciado em décadas anteriores. É o caso de Max Ernst, Jean Arp, Man 
Ray, Braque, Giacometti, Dorothea Tanning, entre outros, que estabeleceram inte-
ressantes parcerias com joalheiros e designers, para a criação de suas peças. Neste 
momento, as artes visuais abriram uma variedade de influências, sendo possível ob-
servar um maior estreitamento dos laços entre a joalheria e a arte, intensificado tanto 
por este retorno de artistas bastante renomados, quanto pelo envolvimento de muitos 
joalheiros com os movimentos artísticos vigentes13. De agora em diante, a joia é reco-
nhecida como uma categoria artística independente, e passa a fazer parte da totalida-
de da arte de sua época. Como anota Cartlidge (1985, p. 74), a joia de artista “ajudou 
12 Além das já conhecidas marcas francesas, destacaram-se também as italianas, como Bulgari, Cusi, 
Faraone e Settepassi.
13 É o caso de: Ebbe Weiss-Weingart, Friedrich Becker, Reinhold Reiling, Karel Niehorster e Bruno Martinazzi.
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a pavimentar o caminho para uma nova e mais jovem geração de artistas/joalheiros a 
usar o meio como uma forma de arte”.
A CONSTITUIÇÃO DE UM DISCURSO POÉTICO
Em sintonia com as transformações do contexto no qual estava inserida, a partir 
das primeiras décadas do século XX, surgiu, como vimos, uma categoria de joia ligada 
ao universo da arte e feita por artistas. Não afeitos à joalheria comercial, alguns artistas 
visuais estavam também interessados em transpor para este novo suporte as suas in-
vestigações plásticas desenvolvidas nas linguagens artísticas mais tradicionais, como a 
pintura e a escultura, por exemplo. Para alguns, a joia passou a ser vista como uma nova 
possibilidade para a busca de uma linguagem pessoal, de uma intenção intimamente ar-
tística, como um meio de expressão do sensível (SERRA, 2010; FONDEVILA, 2010).
Esta movimentação, marcadamente iniciada nos anos 1930, acabou crescendo 
em seu alcance na sequência da Segunda Guerra Mundial e alastrando-se para as 
décadas seguintes. Assim, “motivados pelo desejo de acrescentar a joalheria em seu 
repertório”, vários pintores e escultores já estabelecidos no campo das artes, “proje-
taram peças para serem fabricadas por artesãos qualificados” (GREENBAUM, 1994, 
p. 201). Percebe-se então, a continuidade de um fluxo que tem suas raízes ligadas aos 
estilos e acontecimentos do início do século, sendo também visível uma parcela da 
produção de joias compatível com os ditames estéticos desse período. Dentre eles, 
destacamos o Surrealismo, uma vez que os quatro artistas que aqui elencamos agru-
param-se em torno desse movimento quando primeiro se interessaram pela joalheria. 
Sendo assim, nossa análise propõe compreender o atravessamento de artistas 
visuais que estiveram ligados ao Surrealismo para o campo da joia, e pretende en-
quadrar o que chamamos de paradigma surrealista ao delinearmos os percursos e 
peculiaridades que compõem o movimento artístico em si. Entre eles, destacamos: 1) 
a prática surrealista, que se concentrava na exploração de processos automáticos (no 
desenho, na colagem, pintura e também na escrita); 2) o momento em que os olhares 
apontam para o objeto (o objeto surrealista); e 3) o momento em que o Surrealismo 
escapa dos limites de um movimento artístico de vanguarda, influenciando e prolife-
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rando-se nos mais vastos territórios, como a joalheria, o teatro, a arquitetura, a moda, 
o design e a publicidade. Por último, cabe ainda dizer que, nesse momento, investimos 
no detalhamento sobre os fundamentos do discurso surrealista e a descrição esmiu-
çada das colaborações entre os artistas e joalheiros/designers, que será revelada em 
capítulos posteriores. 
Primeiras notas sobre o Surrealismo 
Quando pensamos em Surrealismo, visualizamos as imagens mais conhecidas, 
ou aquelas mais marcantes no imaginário coletivo, tais quais: o bigode curvo e afia-
do de Dalí, seus relógios derretidos, um sofá na forma dos lábios de Mae West, uma 
xícara de pelos, um telefone lagosta, formas biomórficas, imagens oníricas, universos 
exóticos e fantásticos. No caso de nosso entendimento residir numa imagética mais 
conhecida, faz-se necessário, a princípio, introduzirmos de maneira concisa alguns 
aspectos importantes e característicos do movimento surrealista para entendermos 
seus interesses em direção à novos campos de experimentação – aqueles diversos às 
linguagens mais tradicionais da arte. 
De um modo bastante generalista, o Surrealismo14 tinha como objetivo pro-
mover uma crise na consciência – trabalhou a serviço da revolução. Para Breton, 
ser surrealista significava tudo aquilo que, em arte, visasse uma maior emancipação 
do espírito por intermédio de novos caminhos. Nesse sentido, e com o propósito de 
14 O termo foi cunhado pelo poeta e crítico francês Guillaume Apollinaire para algo que ultrapassava a 
realidade, e apareceu pela primeira vez para descrever seu novo estilo de drama, na peça intitulada Les 
Mamelles de Tirésias. Mas é Breton quem o define no primeiro manifesto do movimento, num sentido 
muito particular, ao dizer que antes deles, essa palavra não estava em circulação. Em suas palavras: 
“SURREALISMO, s.m. Automatismo psíquico puro pelo qual nos propomos a expressar, seja verbalmente, 
seja por escrito, seja de outra maneira, o funcionamento real do pensamento. Expressão do pensamento, com 
falta de controle exercido pela razão, fora de qualquer preocupação estética ou moral” (BRETON, 1924, p. 
42).I Esta definição é seguida de outra, destinada a uma enciclopédia de filosofia, na qual, o que mais importa 
é a qualificação de um tipo de pensamento e não o sentido da palavra propriamente. Assim, temos: “ENCICL. 
Filos. O surrealismo acredita na realidade superior de certas formas de associação, negligenciadas até então; 
na potência do sonho, no jogo desinteressado do pensamento. Enfraqueceu definitivamente todos os outros 
mecanismos psíquicos e tende a os substituir na resolução dos principais problemas da vida” (BRETON, 1924, 
p. 42).II Com tal característica, nessa segunda definição, “o Surrealismo é, ao mesmo tempo, a realidade 
superior almejada e o mecanismo necessário à sua instalação” (SANTOS, 2002, p. 231).
 As citações na língua original encontram-se na seção apêndice, a partir da página 424.
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alcançarem níveis profundos do inconsciente, os surrealistas se opuseram à lógica 
e ao racionalismo, colocando-se contra a moral e os tabus, assim como contra o 
gosto vigente de sua época. Opuseram-se à visão degradada da realidade, propondo 
a seus criadores uma exploração metódica do inconsciente humano (DUROZOI; LE-
CHERBONNIER, 1972). 
Reflexo de situações antagônicas, as duas primeiras décadas do século XX na 
Europa foram marcadas por incertezas políticas, transformações socioeconômicas 
e culturais profundas e muito significativas. Neste clima de efervescência, expostos 
ao choque da psique humana traumatizada, originando-se das trincheiras da guerra 
e juntamente com os estudos de Freud, surge a experiência surrealista. Ou, como 
colocado por Clifford (1996, p. 120), “como os artistas e os escritores do pós-guerra 
começaram a colocar as peças de cultura em novas maneiras, o seu campo de sele-
ção expandiu dramaticamente”. Assim sendo, declarando-se herdeiros de uma “maior 
liberdade de espírito” (BRETON, 1924, p. 9), pautados em um espírito anti-guerra e 
imbuídos de um absoluto anticonformismo contra o mundo real, os surrealistas mos-
traram-se contrários aos valores da vida europeia e se colocaram em busca de uma 
nova visão de realidade, rumo a uma existência de outra natureza. Como muito bem 
observa Clifford (1996, p. 119-120):
depois do colapso da Europa na barbárie e da manifesta falência da 
ideologia do progresso, depois de uma profunda fissura ter sido aberta 
entre a experiência das trincheiras e a linguagem oficial do heroísmo 
e da vitória, depois que as românticas convenções retóricas do século 
XIX se mostraram incapazes de representarem a realidade da guerra, 
o mundo era permanentemente surrealista III
Assim como o Dadaísmo, o Surrealismo também se alicerçou nos acontecimen-
tos de sua época, em resposta às catástrofes da guerra, ao fracasso da civilização e 
das virtudes humanas frente a esse enorme trabalho de destruição (BÜRGER, 2009). 
Porém, enquanto o Dadá agia por meio de práticas de total negação da arte (da an-
tiarte), rejeitando todas as experiências formais e estéticas anteriores, o Surrealismo 
buscou sua liberdade por meio de um conjunto de princípios e valores muito próprios, 
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influenciados pela filosofia de Nietzsche e pelas teorias psicanalíticas de Freud. Pro-
clamou suas ideias em voz alta, formulando um programa concreto com propósitos e 
energias significativamente diferentes dos movimentos que o antecederam: 
os surrealistas preservaram o caráter antirracional do Dadá, mas 
desenvolveram uma atitude experimental muito mais séria e sistemá-
tica em direção ao inconsciente como a fonte essencial da arte. Eles 
praticaram o desenho e a escrita ‘automática’, estudaram desenhos e 
visões, a arte da criança e do insano, a teria e técnica da psicanálise, a 
poesia de Lautréamont e Rimbaud (BARR, 1946, p. 11).IV
Independentemente de categorias ou classificações, o Surrealismo estava 
aberto a tudo aquilo que pudesse aparecer, com o objetivo de “redescobrir vida sob a 
carapaça espessa de séculos de cultura – vida pura, nua, crua, dilacerada” (NADEAU, 
1964, p. 43). Estendendo-se em várias direções, permaneceu um movimento de gran-
de energia por muitos anos. Deste modo, afigura-se um excelente fecho para estas 
primeiras considerações acerca do Surrealismo, as seguintes palavras novamente re-
gistradas por Barr (1946, p. 13):
aparentemente, o movimento está crescendo: sob o nome de 
Surrealismo está agora ativo em uma dezena de países da Europa, 
do Norte e América do Sul, no Japão; está influenciando artistas 
de fora do movimento assim como designers de arte decorativa e 
comercial; está servindo como um elo entre psicologia, de um lado, 
e poesia do outro; está sinceramente preocupado com o simbólico, 
assunto ‘literário’ ou poético e assim encontra-se em oposição a 
arte puramente abstrata, imagens realistas da cena social e pinturas 
de naturezas-mortas e nus em estúdio; é a estética do fantástico, 
hipnagógico e antirracional que está afetando a crítica de arte e 
levando a descobertas e reavaliações na história da arte. V
A experiência de ser surrealista
A publicação do primeiro Manifeste du Surréalisme, em 1924, marca histori-
camente o nascimento do movimento. O Surrealismo passa a se instituir com maior 
clareza, definição – na tentativa de teorização das experimentações e conquistas do 
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automatismo –, e também disciplina: instaura-se enquanto uma revolução, contra a 
ordem do mundo, com o propósito de conduzir o espírito à mais elevada e plena liber-
dade (COLI, 2012). 
O Surrealismo exerceu um enorme apelo aos artistas: nomes como Max Ernst, 
Man Ray e Jean Arp foram recrutados ainda no Dadá. Novos participantes incluíram 
Antonin Artaud, André Masson, Joan Miró, Yves Tanguy e Pierre Roy. Mais tarde, ao 
longo dos anos 1920 e 1930, outros membros foram abarcados, como: Meret Oppe-
nheim, Tristan Tzara, Salvador Dalí, Luis Buñuel, Alberto Giacometti, Roberto Matta 
Echaurren e Hans Bellmer. Alguns artistas permaneceram nas bordas do movimento, 
como René Magritte. Enquanto outros foram reivindicados pelo movimento, gostas-
sem ou não: é o caso de Pablo Picasso, Marc Chagall e Paul Klee (DEMPSEY, 2003). A 
inclusão de novos membros acontecia de maneira muito natural, por meio de parce-
rias e amizades que eram formadas entre os de fora e aqueles que já se encontravam 
dentro do grupo (um aspecto altamente relevante para o presente estudo). Para seus 
adeptos, o movimento era a 
promessa de total revolução15; envolver-se plenamente com o Sur-
realismo era mudar o mundo, libertar-se dos limites da experiência 
burguesa europeia, ser transformado, renascer emocionalmente, 
psicologicamente, espiritualmente. Sob a liderança de Breton, o Sur-
realismo se tornou uma experiência total e não meramente um movi-
mento artístico ou escola de pensamento limitada a formas discretas 
de criatividade (TYTHACOTT, 2003, p. 22).VI
O Surrealismo mostrou-se animado a princípio, e, então, aos poucos convergiu 
para algo mais organizado: em seu auge, os integrantes do grupo costumavam se reu-
nir regularmente, todos os dias no mesmo horário, às 18 horas, no café Cintra ou em 
seu anexo, Le Petit Grillon. As reuniões tinham duração exata de uma hora e meia. 
Quando se tratava da organização de exposições ou de publicações, parte dos mem-
bros seniores se juntavam também durante o jantar, no ateliê na Rue Fontaine. No co-
15 A máxima – “‘transformar o mundo’, disse Marx ; ‘mudar a vida’, disse Rimbaud: essas duas palavras 
de ordem para nós se fazem uma” (BRETON, 1935, p. 97) – define bem a abrangência pretendida pela 
revolução surrealista.
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meço dos anos 1930, por um tempo, todos consumiam até a mesma bebida: no verão, 
Pernod, no inverno, mandarim Curaçao (CAWS, 2004). 
O grupo que girava em torno de André Breton era organizado hierarquicamente, e 
isso auxiliou vigorosamente sua disseminação (e suas convicções). Ademais, havia uma 
grande insistência por parte de todos os seus membros, de constantemente se ques-
tionarem e reinventarem-se. Empenhavam-se, de maneira extremamente disciplinada, 
para instaurar a crença surrealista através de variadas formas, como: manifestos, anún-
cios, declarações, questionários em grupo, tratados políticos, catálogos de exposição, 
glossários, definições, debates, textos canônicos e julgamentos simulados. No dizer de 
Tythacott (2003, p. 1-2), “de fato, de 1924 até a dissolução do movimento na década de 
1950, os surrealistas formaram um sistema labiríntico de textos, imagens, ações e ex-
pressões para codificar um sistema de crenças radical e cuidadosamente formulado”. 
Logo, em outubro de 1924 foi criado o Bureau de Recherches Surréalistes, na 15 
Rue de Grenelle, no centro de Paris – “um albergue romanesco para as ideias inclas-
sificáveis e as revoltas recorrentes” (ARAGON, 2007, p. 95), no qual Antonin Artaud 
foi o responsável por sua direção. O Bureau armazenava “todas as revoltas individuais, 
os ardores dispersos de todos aqueles que, recusando deixar-se esmagar pelas sujei-
ções da pretensa civilização, aspiravam uma nova vida” (DUROZOI; LECHERBON-
NIER, 1972, p. 48). Em L’Activité du Bureau des Recherches Surréalistes, presente 
na terceira edição de La Révolution Surréaliste (publicada entre 1924-29), é Artaud 
quem descreve a respeito deste espaço, vejamos: 
o bureau central de pesquisas surrealistas se engaja na reclassificação 
da vida. Havia toda uma filosofia do surrealismo a se instituir, ou encon-
trar seu lugar. Não se tratava necessariamente de estabelecer cânones 
e preceitos. Mas, de encontrar: 1o Modos de investigação surrealista no 
seio do pensamento surrealista; 2o Estabelecer parâmetros de referên-
cia para o reconhecimento ; o surrealismo é, antes de tudo, um estado 
de espírito, ele não preconiza receitas (ARTAUD, 1925/1975, p. 31). VII
O grupo pregou e distribuiu pelas ruas de Paris folhetos com alusões às ativi-
dades surrealistas, nos quais também divulgou as atividades do Bureau. Num desses, 
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lê-se: “Pais! Contem seus sonhos a seus filhos. La Révolution Surréaliste solicita res-
postas à pergunta: ‘O suicídio é a solução?’” (CAWS, 2004, p. 33). As respostas foram 
posteriormente publicadas na segunda edição da revista, em janeiro de 1925. Já em 
outra brochura lia-se: “Vós que tendes chumbo na cabeça. Fundi-o para dele fazer 
ouro surrealista. O Surrealismo está ao alcance de todos os inconscientes. Pais, con-
tai os vossos sonhos aos vossos filhos” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 48). 
O local permaneceu ativo até abril de 1925, e seu principal propósito era o de 
promover e lançar a primeira edição de La Révolution Surréaliste16. Serviu também 
como espaço para reuniões, base de pesquisa e local de troca de informações: “toda 
gente era convidada a trazer descrições de sonhos ou de coincidências, ideias sobre 
moda ou política e invenções, a fim de contribuir para a criação de verdadeiros ar-
quivos surrealistas” (ALEXANDRIAN, 1976, p. 52). Nesse mesmo ano, quando o mo-
vimento atingiu maior expansão, surgiu a necessidade de uma vertente política, e a 
filiação junto ao partido comunista francês17 acabou gerando crises no movimento e 
entre seus membros. 
Crises e rupturas no movimento
Em dezembro de 1929, na 12ª edição de La Révolution Surréaliste, Breton lançou 
o Second Manifeste du Surréalisme, pois preocupado com sua dispersão devido ao au-
mento da diversidade do movimento, ele buscou revisar a aperfeiçoar seus princípios 
(CAWS, 2004). Por conseguinte, este novo manifesto é de natureza completamente 
diversa em relação ao primeiro: Breton preocupou-se em se explicar e, ao mesmo tem-
po, repudiar as ofensas e rompimentos entre os que uma vez foram integrantes do movi-
mento (por ele considerado traidores e desertores dos princípios do Surrealismo).
16 A publicação – que procurava assemelhar-se, deliberadamente, com periódicos científicos, como, por 
exemplo La Nature – queria mostrar ao público as descobertas do movimento, como as experimentações 
com o sonho, iniciadas pelo Bureau. Os textos de Breton, Giorgio de Chirico e Renée Gauthier sobre 
sonhos foram seguidos de exemplos de escrita automática, incluindo contribuições de Louis Aragon, 
Jacques-André Boiffard, Robert Desnos, Éluard e Georges Malkine; além de crônicas que exploravam os 
reinos da imaginação, escritas por Aragon, Soupault, Max Morise, entre outros.
17 Para saber mais, ver: Short (1966).
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A partir deste momento, tem-se uma nova corrente de ideias sendo depositada 
sobre a teoria surrealista, guarnecida também por uma dimensão política: agora, o 
compromisso político e a pesquisa teórica deveriam passar a coexistir sem se destruí-
rem reciprocamente (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972). Dessa maneira, na estra-
tégia de se voltar contra a opressão social e psíquica do capitalismo, tanto Marx quanto 
Freud possuem um peso determinante em toda experiência surrealista: o primeiro 
relacionado às questões econômicas e coletivas da vida em sociedade, e o segundo, 
associado ao individual, ao domínio do psíquico. Vistos hoje em dia como polos opostos, 
naquela época as ideias de Marx e Freud eram tomadas pelos surrealistas como ferra-
mentas ideológicas para que pudessem criticar a ordem social e cultura vigentes.
Contudo, os tempos mudaram. A forte crise econômica e a fixação dos regimes 
autoritários em vários países da Europa exigiram dos surrealistas uma participação 
política mais ativa. Se a Primeira Guerra Mundial criou o ambiente ideal para o nasci-
mento e desenvolvimento do Surrealismo, fazendo com que Paris se tornasse o centro 
de um dos desenvolvimentos artísticos, intelectuais e sociais mais emocionantes do 
mundo, a Segunda Guerra Mundial fatalmente arruinou essa paisagem18. É o que afir-
mam Durozoi e Lecherbonnier (1972, p. 78-9):
a guerra não surpreende os surrealistas, mas vai ao mesmo tempo 
provocar uma ocultação involuntária e uma difusão acelerada do 
movimento. [.. .] Enquanto que nos primeiros meses do conflito os 
surrealistas estão dispersos (Breton mobilizado, tal como Péret, que 
é, em seguida, aprisionado por causa da sua atividade revolucionária, 
Tanguy já nos Estados Unidos, Paalen no México), efetua-se um 
primeiro reagrupamento durante o inverno de 1940 em Marselha: 
Bellmer, Brauner, Breton, Char, Dominguez, Ernst, Hérold, Lam, 
Masson, Péret encontram-se finalmente aí, esperando poder deixar 
uma França cada vez mais hostil.
18 Convém notar que o Surrealismo se espalhou rapidamente desde o seu início: grupos foram formados na 
Iugoslávia em 1924, na Bélgica em 1926, na Romênia em 1928, na Tchecoslováquia e na Dinamarca em 
1929. Na década de 1930 o movimento influenciou além das fronteiras europeias, alcançando as Ilhas 
Canárias em 1932 e também o Egito, em 1934 (CAWS, 2004).
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No final da Segunda Grande Guerra, o movimento pareceu ter desaparecido por 
completo: muitos foram aqueles que se dispersaram, indo parar até em outros países; 
ou se enveredaram por caminhos bastante distintos, afastando-se do Surrealismo; 
enquanto outros acabaram morrendo. Apesar de todos os rompimentos, facções e 
expulsões, Breton tentou reconstituir o grupo surrealista, mas, ao final da década, uma 
nova série de purgações teve início19. Para Tythacott (2003, p. 26),
apesar das promessas públicas de participação em grupo, das defini-
ções e dos manifestos, das atividades de culto e das reuniões estru-
turadas, a ideologia Surrealista não era aceita incondicionalmente 
por seus adeptos. Alguns artistas e escritores, tocados pelo impulso 
Surrealista, mudaram do dogma Bretoniano para suas próprias traje-
tórias criativas. Outros que desafiaram ou discordaram com a pers-
pectiva dominante poderiam ser expulsos VIII
O ano de 1947 é quando o movimento começa a perder suas forças: a última 
exposição coletiva é realizada e pode-se observar o início da morte do Surrealismo 
– ao menos, como um movimento coerente. A questão premente é: “que tipo de cho-
que o Surrealismo possivelmente poderá administrar depois dos horrores da guerra?” 
(CAWS, 2004, p. 41). Mesmo assim, as reuniões surrealistas continuaram a ser orga-
nizadas com um novo grupo de participantes e um novo espírito. O grupo oficial per-
durou durante a década de 1950 até o começo da década de 1960, com a direção de 
Breton e do poeta e jornalista Jean Schuster. Em 1966, Breton faleceu. Ao final de sua 
vida, declarou em uma entrevista: “‘o Surrealismo existia antes de mim e tenho espe-
rança de que me sobreviva’” (BRETON apud ALEXANDRIAN, 1976, p. 11). Schuster 
tentou manter o movimento internacional até o início de 196920, mas, a partir daí o 
grupo separou-se definitivamente, e cada um seguiu seu próprio caminho.
19 Até mesmo Max Ernst, que por quatro décadas permaneceu fiel ao movimento, foi expulso por Breton em 
1954, por aceitar um prêmio da Bienal de Veneza.
20 Em 4 de outubro daquele ano, em um texto no Le Monde, Schuster pontuou as razões da sua suspensão.
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Em busca de uma genealogia própria: as fontes de inspiração
O surgimento do Surrealismo aconteceu imediatamente depois da experiência 
de Breton dentro do hospital psiquiátrico Saint-Dizier em Nantes21, tocado pelos indi-
víduos que lá conheceu. Como assinala MacGregor (1989), o movimento foi o resul-
tado direto do que tinha sido um encontro profundamente perturbador para Breton, 
porém significativo: “foi por meio dos delírios e das visões mórbidas repetidas compul-
sivamente por estes soldados que Breton primeiro intuiu as ideias que iriam formar a 
base psicológica para o Surrealismo” (CAWS, 2004, p 21).
Nessas circunstâncias, Breton começou a experimentar com diferentes méto-
dos de investigação psicológica22 com os pacientes neuróticos que eram de sua res-
ponsabilidade23, tais como técnicas de análise de livre associação e interpretação de 
sonhos. Isto posto, 
impressionado pela beleza de suas imagens [e com seu imaginário ver-
bal poderoso], ele procurou explorar o seu próprio mundo interior com 
as mesmas ferramentas que empregou com eles. Emulando Freud no 
sentido mais verdadeiro, ele utilizou o método da livre-associação em 
21 Em 1916, André Breton foi recrutado para atuar como médico assistente do serviço militar no hospital, 
sob supervisão do Dr. Raoul Leroy, ex-assistente do médico psiquiatra Jean-Martin Charcot. O 
estabelecimento foi fundado para tratar de soldados com casos de distúrbios psicológicos causados pela 
experiência militar e pela guerra. Breton era responsável por cuidar de soldados que haviam sido enviados 
de volta do front de guerra com sérios distúrbios mentais, assim como de delinquentes ou soldados 
fugitivos, presos por ordem da corte marcial, sem o devido relatório médico (CLEJ, 1989).
22 A literatura é um tanto imprecisa com relação ao primeiro contato de Breton com a teoria de Freud. 
Entretanto, segundo Matthews (1986), foi Leroy quem encorajou e direcionou as leituras de Breton ligadas 
à psiquiatria clínica. Em Saint-Dizier, Breton leu os livros de Emmanuel Régis, Précis de Psychiatrie e La 
Psychoanalyse, este último escrito em colaboração com Angelo Hesnard, ambos de 1914. Por meio de 
sínteses dos principais conceitos da teoria freudiana, Breton foi introduzido à visão psicanalítica de Freud 
anteriormente às traduções para o francês, que só se tornaram disponíveis a partir de 1922 (COHEN, 
1995; RABATÉ, 2014; CAWS, 2004). 
23 É importante lembrar que apesar de Breton estar estudando a teoria freudiana e tentar utilizar seus 
métodos para entender os casos com os quais se deparava, ele estava inserido em um ambiente 
psiquiátrico cuja orientação passava longe dos estudos de Freud. Trabalhava num tipo de clínica em que a 
manipulação física e psicológica era imposta conforme as normas, os padrões e os ideais militares. Desse 
modo, para Breton, as ideias de Freud representavam a possibilidade de liberdade e respeito para com 
o indivíduo, além de fornecer a justificativa intelectual de seu interesse obsessivo em explorar o mundo 
interior à vontade, sem ter que possuir a qualificação de insano.
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si mesmo, utilizando-o como meio de iluminação da escuridão de sua 
própria psique (MACGREGOR, 1898, p. 273).IX
Deste jeito, com fortes ideias de trabalhos freudianos, como A Interpretação 
dos Sonhos, já no primeiro Manifeste du Surréalisme Breton propôs a restauração 
dos sentimentos humanos para o desenvolvimento de uma nova linguagem artística24. 
Para tal, era necessário que o homem possuísse uma visão voltada ao seu interior, com 
o objetivo de capturar as estranhas forças que albergam as profundezas de sua mente 
(BRETON, 1924). Ele ainda tornou explícito o interesse pelo inconsciente ao defender 
que era possível entrar em contato com o maravilhoso mesmo dentro da realidade, 
uma vez que este se processa por meio de inúmeras possibilidades: vem à luz nos so-
nhos, nas obsessões, nos distúrbios e delírios, nas alucinações, no sobrenatural, no inu-
sitado, no medo, mas também no amor... 
Convém destacar que muitos artistas envolvidos com a criação de uma imagéti-
ca surrealista procuraram por outras fontes de inspiração, para além das teorias freu-
dianas. Alguns artistas do grupo, preocupados em buscar novas fontes de imagem na 
alteridade – naquilo que é distante da cultura europeia, portanto, exótico, selvagem, 
puro –, começaram a interessar-se pelos trabalhos feitos por doentes mentais e pela 
arte dos povos ditos “primitivos”. Nos termos de Clifford (1996, p. 120), 
para a vanguarda parisiense, a África (e em menor grau a Oceania e 
a América) forneceu um reservatório de outras formas e outras cren-
ças. [...] uma crença de que o outro (seja acessível em sonhos, fetiches 
ou na mentalité primitive de Lévy-Bruhl) era um objeto crucial da 
pesquisa moderna. X
Interessados em mundos exóticos, utilizando-os como recursos estéticos25, 
Breton, Éluard e Max Ernst, entre outros, passaram a colecionar e pesquisar, desde 
24 Entretanto, vale ressaltar que, inicialmente, o Surrealismo foi uma empreitada literária: não possuía um 
programa para as artes visuais, até o surgimento de Le Surréalisme et la Peinture, escrito por Breton em 
1928, no qual uma verdadeira estética surrealista foi apresentada (ARGAN, 1992).
25 Gombrich (2002) aponta que os artistas se apropriavam das qualidades plásticas das imagens que eles 
consideravam incomuns e primitivas, sem terem os conhecimentos necessários para entender sua função e 
estética no contexto das culturas dentro das quais foram produzidas. 
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cedo, estátuas, esculturas e artefatos de culturas não europeias, como dos povos da 
África e da Oceania26. 
Já as imagens produzidas por doentes mentais foram introduzidas ao círculo 
surrealista por meio do livro Bildnerei der Geisteskranken (Construção de Imagens 
dos Doentes Mentais), do psiquiatra e historiador de arte alemão Hans Prinzhorn27, 
publicado em 1922, como um presente de Max Ernst endereçado à Paul Éluard (inclu-
sive, foi o primeiro exemplar a alcançar Paris no mesmo ano de sua publicação). Max 
Ernst e seu novo livro foram recebidos com grande entusiasmo pelos surrealistas: um 
novo mundo havia se apresentado perante seus olhos, pois nunca antes os artistas 
franceses tinham sido apresentados à arte do insano28 de extraordinária qualidade 
(MACGREGOR, 1989).
Decorrente desse interesse, alguns artistas surrealistas construíram cuidado-
samente seus museus domésticos e coleções particulares, povoando-os com objetos 
estranhos, maravilhosos e curiosos, reunidos de lojas bric-à-brac, leilões ou mesmo du-
rante suas viagens ao redor do mundo29. Em uma única sala montavam e justapunham 
mundos imaginativos, evidenciando o sincretismo e a heterogeneidade do movimento: 
o que num primeiro momento podia parecer um quarto bagunçado, eclético ou mesmo 
lotado, na realidade era guiado “pelo desejo generalizado de transgredir noções limita-
26 A partir de 1930 em diante, muitos foram os surrealistas que procuraram aprender sobre tais culturas em 
primeira mão. Em 1938, quando Breton visitou Frida Kahlo, Diego Rivera e Trotsky, no México, e durante o 
seu período de exílio, ele visitou vários grupos indígenas no Novo México e no Arizona. Já em 1944 dirigiu-
se as costas do Pacífico Norte e a península de Gaspé, no Canadá (CAWS, 2004).
27 Em linhas gerais: “Prinzhorn inaugurou uma visão estética a respeito das produções plásticas dos doentes 
mentais; descreveu afinidades entre as produções de esquizofrênicos e a criação espontânea de imagens de 
crianças, dos povos primitivos, dos pintores naïfs e de mediúnicos”. Ele ainda “escolheu dez casos emblemáticos 
a detalhar e, com conhecimento de historiador da arte, buscou aproximações da produção com a arte antiga, 
da Idade Média, produções plásticas do oriente, bem como com os artistas modernos” (AMIN, 2009, p. 35).
28 Todavia, é importante notar que a maioria dos artistas surrealistas possuía uma ideia romântica da 
loucura: já que tinham muito pouco ou nenhum contato com os internos de hospitais psiquiátricos, 
concebiam a loucura como um estado maravilhoso de total liberdade criativa e imaginação não reprimida 
(MACGREGOR, 1989).
29 Segundo MacGregor (1989), ao passo que exemplares de arte Africana e da Oceania eram importados 
e vendidos em lojas de antiguidades, e podiam ser vistos em museus etnográficos, a arte do louco 
raramente era acessível para venda ou coleção, já que a maioria das coleções de arte psicopatológicas 
não eram abertas ao público.
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das de arte, estética e beleza, e pela reclassificação das ordens do mundo europeu do 
século XIX e XX” (TYTHACOTT, 2003, p. 46). Para Spies (2005, p. 6), os surrealistas
concentraram-se na inspiração, o salto inicial, e todos prosperaram 
ao lidar com estranheza inexplicável, com excesso de imaginação, na 
justaposição de elementos díspares. Assim, eles se cercaram de arte 
não-europeia; encheram os seus ateliês e suas revistas com objetos 
mágicos, resistiram a constrangimentos sociais e políticos – gostos e 
comportamentos que deixaram marcas profundas em seu trabalho. 
Em seus escritos autobiográficos todos eles afirmam terem feito sur-
preendentes descobertas pessoais. XI
Desse modo, tudo aquilo que indicasse novas possibilidades para a construção de 
uma linguagem artística singular (e que correspondesse às necessidades dos integrantes 
do movimento), era bem-vindo, pois os surrealistas estavam em busca de uma genealogia 
própria. Abastecidos de suas crenças e estímulos, buscaram revelar o que estava sendo 
contido e reprimido pela sociedade: ao invés de explorarem o conteúdo manifesto, volta-
ram-se para o conteúdo latente de sua época. Para eles, a psicanálise disponibilizava um 
modelo explicativo para suas pesquisas e questionamentos, oferecendo uma base sólida 
para defender seus pensamentos e criarem seus métodos de acesso ao inconsciente. Se-
gundo Limeira (2010), ao realizarem uma leitura própria dos estudos de Freud, aproprian-
do-se de sua teoria, os surrealistas estabeleceram rompimentos capazes de levá-los além 
da psicanálise divulgada na época e elaboraram conceitos próprios. Como pontua Fer 
(1998, p. 183), enquanto Freud pensava a psicanálise como uma nova ciência, “os surrea-
listas não estavam interessados nas suas ideias enquanto princípios científicos”.
Freud não compactuava com o uso que os surrealistas faziam de suas ideias30, 
principalmente porque, para ele, a própria tentativa de fazer o inconsciente vir à tona 
30 Como atestado por Burke (2010, p. 349-50), “Freud era um crítico do modernismo em geral e dos 
surrealistas em particular”, considerava-os tolos, apesar de o declararem como seu grande patrono. 
Nessa direção, é interessante registrar que Breton ansiava por conhecer o médico de Viena: afinal, o 
trabalho mais importante de Freud, A Interpretação dos Sonhos, que tanto influenciou os surrealistas, 
não teria como deixá-lo indiferente às experimentações do grupo. Entretanto, quando eles finalmente se 
conheceram na capital austríaca, em 1921, Freud mostrou-se profundamente indiferente, deixando Breton 
completamente desapontado com a total falta de interesse no movimento francês (BRETON, 1993). 
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seria uma contradição, já que o subconsciente se manifesta de outra maneira – nun-
ca de forma racional e consciente, mas sim como sintoma, chiste, lapso... Batchelor 
(1998, p. 52), aponta que para Freud o inconsciente existia como um “repositório de 
memórias, experiências e instintos reprimidos pela mente consciente para a conduta 
da vida social”. E, já para os surrealistas, a apropriação da teoria do inconsciente e a 
técnica do automatismo funcionaria “não como um meio de ajudar os indivíduos a 
ajustar-se às normas sociais estabelecidas, mas como um meio, em primeiro lugar, de 
sistematicamente desviar-se dessas normas, e em seguida equipar-se do material ne-
cessário para demonstrar seu caráter limitado e repressivo”. Visão similar apresenta 
Burke (2010, p. 350), que complementa:
os surrealistas não estavam interessados na psicanálise como trata-
mento, mas numa pilhagem poética e anárquica de seus tesouros: o 
sonho, o inconsciente, a libido. Freud era uma força revolucionária, e 
os surrealistas lhe deviam muito, como Breton assinalou sagazmente 
no primeiro manifesto surrealista. […] Todavia, eles não estavam inte-
ressados na ‘cura’, mas nos transes e alucinações, no fantástico e no 
maravilhoso, nos prazeres selvagens da imaginação desacorrentada.
Sobre as técnicas de acesso ao inconsciente
Com a intenção de acessar continentes que até então não tinham sido explora-
dos, os surrealistas começaram a desenvolver princípios e empregar uma série de pro-
cedimentos e técnicas habilitadas a originar uma obra supostamente livre do coman-
do das faculdades conscientes em distintas linguagens artísticas. Pela primeira vez na 
história da arte, um movimento de vanguarda passou a explorar de forma sistemática 
as capacidades adormecidas do homem: por meio das técnicas surrealistas buscou-se, 
por um lado, derrubar barreiras artificiais instauradas pela civilização humana e, de 
outro, liberar as pulsões instintivas, características da vida infantil, do universo dos 
doentes mentais e das sociedades ditas “primitivas”. Assim, para compreender os me-
canismos do inconsciente, os surrealistas
exploraram a linguagem e os processos de funcionamento do sonho. 
Olharam para dentro de si mesmos em busca do que era infantil, mas 
A JOIA DE ARTISTA. CAMINHOS E PROCESSOS DE ARTISTAS SURREALISTAS | 56
também exploraram os lapsos de memória, as repressões de toda uma 
cultura; voltaram-se para o passado, ou para os mitos ancestrais, com 
o intuito de questionar o presente e imaginar uma saída para as con-
dições atuais – como um meio de transgredir as fronteiras estabeleci-
das da representação (FER, 1998, p. 181-182).
Desse modo, métodos de acesso ao inconsciente desenvolvidos na psicanálise 
freudiana, como a livre associação de ideias e a análise dos sonhos, transformaram-se 
em procedimentos básicos do Surrealismo31 – não obstante, aplicados a sua própria 
maneira. Durante a década de 1920, André Breton dirigiu as primeiras atividades do 
grupo em direção a uma exploração do inconsciente, inicialmente através da poesia e 
da escrita, e, mais tarde, do desenho, pintura e colagem. E assim, ao longo dos anos, os 
surrealistas desenvolveram e experimentaram inúmeras técnicas ligadas ao desenvol-
vimento de sua poética e produção artística, como: a escrita e o desenho automático, 
narrações de sonhos e sonos hipnóticos (conhecida como saison des sommeils); a 
collage e o cadavre exquis; a frottage e a grattage, de Max Ernst; o método crítico-pa-
ranoico de Salvador Dalí; a fumage, de Wolfgang Paalen; a decalcomania de Oscar 
Domingues e os rayographs e solarizations de Man Ray. Nas palavras de Max Ernst:
as investigações sobre os mecanismos de inspiração foram persegui-
das com fervor pelos surrealistas, e os levaram à descoberta de certos 
procedimentos de essência poética, e concebidas para remover a 
obra de arte da influência das chamadas faculdades ditas conscien-
tes. Esses meios, que lançam um feitiço sobre a razão, sobre o gosto 
e a vontade consciente, tornaram possível uma aplicação vigorosa 
dos princípios surrealistas no desenho, na pintura e, ainda, em certa 
medida, na fotografia. Alguns desses processos, em especial a collage, 
foram empregados antes do advento do Surrealismo, mas foram mo-
dificados e sistematizados pelo Surrealismo, tornando possível para 
alguns representar no papel ou na tela a espantosa fotografia de seus 
pensamentos e de seus desejos (ERNST, 1933/1976, p. 43).XII
A escrita e o desenho automático foram os primeiros meios de exploração do 
eu no Surrealismo, sendo praticados quase que ritualisticamente. A tarefa consistia 
31 Sendo o automatismo psíquico (experiência executada sem volição consciente) o grande mecanismo eleito.
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em desvincular-se de todas as distrações externas para produzir um fluxo de pala-
vras, imagens ou expressões que aparecessem espontaneamente, pelo livre jogo da 
associação, e não sob o controle consciente. Os desenhos eram realizados dentro de 
contextos mediúnicos e os primeiros traços e linhas eram feitos sempre ao acaso, co-
locados no papel como se estivesse em transe; somente depois é que se estabeleciam 
as associações contidas, completando-as, algumas vezes, em figuras reconhecíveis. 
Como explica Masson, considerado o inventor e um dos pioneiros nessa técnica32: “o 
desenho automático tem como fonte o inconsciente, e deve aparecer como um nas-
cimento imprevisível. As primeiras aparições gráficas sobre o papel são gestos puros, 
ritmados, intencionais e como resultado: puros rabiscos”. No segundo estágio, diz ele, 
“a imagem (que estava latente) reivindica seus direitos” (MASSON, 1961, p. 37).
Mesmo que se tratasse de um processo de fluxo contínuo, para alguns, o auto-
matismo psíquico estava sujeito ao ceticismo, já que o próprio processo de emissão e 
transcrição provocava um retorno ao nível da consciência. Mesmo assim, foi utilizado 
ao longo da existência do movimento surrealista e perdurou além dele, até mesmo 
quando deixou de estar no centro das atenções de Breton e de outros membros. O 
desenho e a escrita automática permaneceram como técnicas fundamentais do mo-
vimento, ainda que existissem diversas técnicas de exteriorização do pensamento in-
consciente (que, de certa forma, eram suas variantes). 
Baseados ainda no automatismo, por meio de sessões coletivas, os surrealistas 
começaram a empreender estudos minuciosos acerca do sono, no intuito de induzir 
um discurso automático enquanto se estivesse em transe. Interessados em tudo que 
havia sido reprimido enquanto despertos, colocavam-se em estados de transição en-
tre a vigília e o sono (estados alterados da mente), tais como sonhar acordado, atos 
32 Porém, há que se ressaltar que o automatismo tinha sido praticado anteriormente por vários escritores, 
como Walpole e Knut Hamsun, ou mesmo Hoffmann, Nietzsche, Restif de la Bretonnne, George Eliot, 
Longfellow, Diderot, Goethe, etc. Mas estas incursões podem ser vistas como uma pré-história do 
automatismo, já que o grupo ao redor de Breton utilizou as técnicas do automatismo (escritas, faladas 
ou gráficas), atribuindo outras qualidades ao que era produzido. A grande sacada do Surrealismo vem do 
fato de terem percebido que o discurso subconsciente era formado constantemente e, portanto, bastava 
prestar atenção para registrá-lo em qualquer momento (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972).
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falhos e lapsos de memória – o que ficou conhecido como saison des sommeils33. O 
profundo interesse de Breton tanto pela loucura, quanto por outros estados da cons-
ciência fez com que os surrealistas continuassem entregando-se à diversas sessões de 
transe coletivo e às experiências do sono34. De acordo com Batchelor (1998, p. 52), 
alguns integrantes, como por exemplo Masson, estabeleceram “várias formas de frus-
trar ou de driblar o controle da mente consciente, por meio de estratégias de privação 
do sono, de semi-inanição e de ingestão de drogas”. Assim, questionando os limites 
entre a normalidade e a loucura, seja por desconhecimento ou por não quererem per-
ceber os riscos que encontros com o inconsciente poderiam acarretar, com o apare-
cimento de distúrbios e desequilíbrios psicológicos decorrentes dessas experiências35, 
Breton imediatamente decidiu interromper a sua continuidade.
Nessa mesma época, surgem três novas técnicas visuais, por meio das quais fo-
ram produzidas uma quantidade significativa de imagens surpreendentes (ALEXAN-
DRIAN, 1976). Dentre esses métodos, destacamos: a collage, a frottage36 e o cadavre 
exquis. O processo da collage pode ser resumido na justaposição de elementos distin-
tos entre si em um só espaço. Imagens encontradas em fontes diversas, como jornais, 
33 Em Entrée des Médiums, de 1922, Breton refere-se às experiências que tiveram lugar no início da década 
de 1920: descreve o momento em que surgiram as temporadas, como um “um momento de renovação da 
esperança de reencontrar a fonte do maravilhoso” (SANTOS, 2002, p. 241), já que o furor pela escrita 
automática havia passado. Durante dois anos Breton e seus amigos experimentaram com tais estados, e, 
dentre todos os praticantes, Benjamin Péret, René Crevel e Robert Desnos foram os mais bem-sucedidos 
no sono hipnótico. Durante um tempo, essas atividades aconteceram nos cafés habitados pelo grupo, mas, 
já a partir de 1923, seus participantes passaram a se reunir na casa de Breton e de outros integrantes do 
grupo, em quartos escuros ao redor de mesas e, de mãos dadas, tentavam detectar as vozes dos espíritos 
ou estabelecer um diálogo telepático (é sabido que numa dessas ocasiões, em transe, Robert Desnos 
alegou ter se comunicado com Marcel Duchamp em Nova Iorque). 
34 Os presentes nas sessões de sono hipnótico dividiam-se em dois grupos: aqueles que entravam em 
transe hipnótico e aqueles que não (no caso, Aragon, Breton, Éluard, Max Ernst entre outros), mas que 
participavam fazendo perguntas. A Breton cabia o papel de “médico magnetizador” (SANTOS, 2002), pois 
era responsável por hipnotizar coletivamente os membros, fazendo com que “falassem ou fizessem todos os 
tipos de coisas incríveis, ou simplesmente adormecendo” (JOSEPHSON, 1962, p. 222).
35 Em uma dessas ocasiões em que se trabalhava com estados alterados da consciência, Robert Desnos 
atacou violentamente Paul Éluard com uma faca durante um de seus transes.
36 Os procedimentos de collage e frottage foram modificados por quase todos os surrealistas, conduzindo-os 
a inúmeras surpresas.
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revistas, papéis de doces, bilhetes de ônibus, tecidos, metal, etc., eram deslocadas de 
seu contexto original e articuladas de forma espontânea em distintas composições. 
A imagem surrealista era criada e inspirada no célebre e frequentemente cita-
do enunciado de Isidore Ducasse, conhecido como Comte de Lautréamont, em seu 
Chants de Maldoror: “é bonito [...] como o encontro fortuito, numa mesa de disseca-
ção, de uma máquina de costura e um guarda-chuva!” (LAUTRÉAMONT, 1946, p. 
199). Este encontro acidental passou a ser enaltecido pelos surrealistas, servindo de 
exemplo ao fenômeno descoberto por eles: a “o encontro fortuito de duas realidades 
distantes num plano que aparentemente não lhes convém” (ERNST, 1933/1976, p. 
43), e que desencadeia poderosas inspirações e percepções poéticas. Vale destacar 
que Max Ernst e Jean Arp foram considerados os mais notáveis nessa técnica, explo-
rando e criando imagens anômalas com pedaços de papel, fragmentos de madeira e 
materiais de todos os tipos. 
Já a frottage, inventada por Max Ernst em 1925, consiste em esfregar um lápis 
macio ou giz de cera numa folha de papel colocada sobre qualquer superfície texturi-
zada (como, por exemplo, uma folha, madeira, um pedaço de tecido, etc.). De início a 
operação é eminentemente mecânica e o dinamismo da ação é suficiente para ativar a 
imaginação acerca do registro gráfico que é deixado na superfície do papel, que vai mui-
to além do simples decalque de algo real. Ou, nas palavras do próprio artista: “a técnica 
‘frottage’ não é nada além de que um meio de trazer as capacidades alucinógenas do 
espírito no patamar em que essas visões se colocam automaticamente. É um meio de 
libertar-se da cegueira” (ERNST, 1970, p. 50). Em Au-delà de la Peinture, publicada na 
Cahiers D’Art de 1936, Ernst narra a sua descoberta do processo de frottage, vejamos:
partindo de uma lembrança da infância com um pano de fundo cor 
falso acaju, situado em frente à minha cama, desempenhara o papel 
de provocador óptico de uma visão de semi-sono, e achando-me, cer-
to dia chuvoso, num albergue à beira-mar, fui tomado pelo fascínio 
obsessivo que o assoalho exercia sob meu olhar irritado, cujas ra-
nhuras haviam sido acentuadas por mil lavagens. Decidi-me, então, a 
interrogar o simbolismo dessa obsessão e, a fim de ajudar minhas fa-
culdades meditativas e alucinatórias, peguei das pranchas uma série 
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de desenhos, colocando sobre elas, ao acaso, folhas de papel e me pus 
a esfregar com grafite. Olhando cuidadosamente os desenhos assim 
obtidos, as partes escuras e os outros de suave crepúsculo, fiquei sur-
preso com a súbita intensificação de minhas faculdades visionárias e a 
sucessão alucinante de imagens contraditórias, sobrepostas com per-
sistência e velocidade que são características de recordações amo-
rosas. Com a curiosidade desperta e maravilhada, vim a interrogar, 
indiferentemente, utilizando para isso o mesmo meio, toda a sorte de 
materiais que se encontrassem em meu campo visual: folhas e suas 
nervuras, a beira desfiada de um pano de aniagem, os golpes de espá-
tula de uma pintura ‘moderna’, o fio desenrolado de um carretel, etc. 
Meus olhos então viram cabeças humanas, vários animais, uma bata-
lha que acaba beijando (a noiva do vento), as rochas, o mar e a chuva, 
os terremotos, a paleta de César, falsas posições, um xale com flores 
de geada, os pampas. Sob o título História Natural reuni os primeiros 
resultados obtidos pelo processo da frottage (ERNST, 1936, p. 28).XIII
Para Max Ernst o processo da frottage estimulava uma produção pautada em 
faculdades mentais livres de direcionamentos conscientes (ligados à razão, ao gosto 
e mesmo à moral), na qual a figura do autor era reduzida ao extremo. Ele considerava 
que os desenhos obtidos de maneira completamente solta pelo atrito, em razão de 
uma série de sugestões e transmutações espontâneas, eram capazes de produzir um 
simulacro a partir do caráter do material utilizado. Dessa forma, as imagens geradas 
na superfície do papel por meio dos decalques de diversas superfícies sugeriam ima-
gens múltiplas, que então eram interpretadas pelo artista. Porém, não cabia a ele de-
finir conscientemente sua obra, mas sim obedecer às insinuações formais da matéria 
que havia sido friccionada. 
Outra atividade que surgiu de ações coletivas, organizadas e efetuadas no 
Bureau, também no ano de 1925, foi o cadavre exquis, “jogo de papel dobrado que 
consiste em criar uma frase ou um desenho feito por várias pessoas, sem que ne-
nhuma delas pudesse saber da colaboração ou colaborações precedentes” (BRE-
TON, 1938, p. 6). Este jogo consistia em passar folhas de papel em branco em torno 
de um grupo, e cada participante era responsável por desenhar uma parte e passar 
ao integrante seguinte, sem que este visse o que o primeiro havia desenhado. A fo-
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lha de papel continuava a circular até que o desenho ficasse completo. O resultado 
deste trabalho – um amálgama de imaginações que, inevitavelmente, retratava um 
corpo híbrido e multifacetado –, evidenciava uma nova possibilidade de criatividade 
dividida que desafiava a questão da autoria na obra de arte. E, nesse percurso, cabe 
a Breton explicar-nos: “o que nos exaltou nestas produções, foi a certeza de que ao 
acaso, elas trazem a marca do que não pode ser engendrado por um único cérebro ” 
(BRETON, 1948/1965, p. 290).
Através dos diferentes jogos surrealistas, o objetivo do grupo era 
pôr em comum o gênio, sem que ninguém tivesse que abdicar da sua 
individualidade. [...] Reunidos ora na casa de um, ora na casa de outro, 
todos estes amigos sentiam a fraternidade das suas imaginações. 
Jogo do Retrato Analógico, Jogo da Verdade, Jogo do Quando e do 
Se, Jogo do Cadavre Exquis, tudo meios inventados para extrair a ma-
ravilha da realidade quotidiana (ALEXANDRIAN, 1976, p. 54).
Para os surrealistas, seus jogos não eram considerados triviais, nem mesmo di-
versões frívolas, ou somente a procura pelo lúdico. Eram por eles considerados como 
um gênero de ocupações de extrema importância tanto quanto as outras técnicas 
que experimentavam com a capacidade poética do pensamento não dirigido. De modo 
geral, esses jogos contribuíram para estabelecer um clima de coletividade, e é justa-
mente esse aspecto colaborativo, bastante presente no universo surrealista, que nos 
interessa nesse estudo. 
Outra experimentação surrealista foi a simulação voluntária de estados de anor-
malidade mental. Em meados dos anos 1930, Salvador Dalí desenvolveu o que ele cha-
mou de método crítico-paranoico, um “‘método espontâneo de conhecimento irracional 
baseado na objetificação crítica e sistemática de associações e interpretações deliran-
tes’” (DALÍ apud BRETON, 1935b, p. 157). Sua ideia central era a de que a paranoia 
é, essencialmente, um mecanismo mental que pode ser usado pelo artista de maneira 
controlada para criar imagens artísticas37. Para ele, o estado paranoico poderia ser indu-
37 O método crítico-paranoico de Dalí era visto por Breton como algo autenticamente surrealista, 
entretanto, não foi adotado por outros artistas do grupo. Não é de se surpreender, dada a sua sofisticação 
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zido voluntariamente e envolvia as imagens, ideias ou eventos que o sujeito percebia no 
mundo externo como sendo casualmente conectadas, colocadas a serviço da realidade 
da nossa mente (SASS, 1994). Com esse método Dalí referia-se explicitamente à lou-
cura, procurando na arte o neurótico, o patológico e o delírio, ao exteriorizar de forma 
exaustiva, as imagens presentes em seu universo particular e em suas obsessões38.
Outras técnicas foram acrescentadas e desenvolvidas pelos integrantes do gru-
po. Uma delas foi a fumage, introduzida em 1936 pelo pintor e escritor austríaco Wol-
fgang Paalen, na qual por meio dos rastros e os depósitos de fumaça de uma vela ou 
lâmpada de óleo é que se formava a imagem no papel. Um ano antes, em 1935, Oscar 
Domingues iniciou seus trabalhos com a decalcomania: um tipo de transferência na 
qual aplicava-se tinta aleatoriamente sobre um pedaço de papel, que era então do-
brado ao meio e pressionado; ao ser aberto, resultados interessantes eram alcançados 
por meio da forma que se encontrava espelhada39. A técnica de grattage, inventada 
em 1926 por Max Ernst, é similar ao processo da frottage, mas utiliza a tinta a óleo ao 
invés de usar o lápis (surgiu na procura de novas possibilidades técnicas que evitassem 
a aplicação direta da tinta na superfície). 
Já os rayographs e solarizations de Man Ray, muito similares à fumage, foram 
trabalhados no universo da fotografia. No final da década de 1920, Man Ray experi-
mentou com a técnica de solarização inventada pelo cientista francês Armand Sa-
battier40. A solarization consiste em um processo de inversão de valores tonais em 
técnica, que seria difícil para a mão destreinada realizar (ADES, 2002).
38 Para se ter uma ideia mais clara a respeito do funcionamento deste método, concedemos novamente 
a palavra a Dalí: “‘por um processo claramente paranoico que possibilitou obter uma imagem dupla, 
quer dizer, a representação de um objeto que, sem o mínimo de modificação figurativa ou anatômica, 
seja ao mesmo tempo a representação de um outro objeto absolutamente diferente, sendo ela também 
desprovida de todo tipo de deformação ou anormalidade que pudesse revelar qualquer alteração. Em suma, 
o mecanismo paranoico por meio do qual a imagem múltipla é lançada, é o que fornece o entendimento 
para o nascimento e origem de todas as imagens’” (DALÍ apud BRETON, 1935b, p. 157-8). Em suma, o 
mecanismo paranoico por meio do qual a imagem múltipla é lançada, é o que fornece o entendimento para 
o nascimento e origem de todas as imagens.XIV
39 Esta técnica foi bastante utilizada como inspiração por muitos escritores do período romântico, e adaptada 
na década de 1920 como uma ferramenta analítica pelo psicanalista suíço Hermann Rorschach.
40 Embora o artista afirmasse ser o inventor desta técnica, na prática, experiências com o fotograma já 
existiam desde os primórdios da fotografia. Entretanto, seu papel enquanto legítimo inventor justifica-se 
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algumas áreas da fotografia, que pode ser obtida por meio da rápida exposição a luz da 
imagem durante o seu processamento: áreas escuras aparecem claras ou áreas claras 
aparecem escuras. Já com os rayographs, inventado em 1922, Man Ray subverteu a 
autoridade da documentação fotográfica: a imagem era gerada por meio de um papel 
fotográfico exposto a luz, quantas vezes fosse preciso, sem a necessidade de uma câ-
mera fotográfica. Cada vez que um conjunto de objetos colocados sobre o papel era 
submetido a luz, a superfície fotossensível escurecia nas áreas livres, que não haviam 
sido cobertas pelos objetos. Assim, era possível gerar uma ou mais camadas de trans-
parências em tons de cinza, com os formatos dos objetos.
Em resumo, para os surrealistas, as técnicas automáticas pautavam-se na ten-
tativa de escapar do controle exercido pela razão, e de modo que preocupações esté-
ticas ou morais não viessem à tona. Entretanto, isso não quer dizer que os trabalhos 
eram produzidos de maneira aleatória, pois os surrealistas esforçaram-se para sis-
tematizar suas ferramentas e experimentos de acesso ao inconsciente. Isso significa 
dizer que a mão treinada do artista era levada em consideração, mas que o artista 
deveria estar presente somente depois do momento em que um conjunto de formas 
geradas sem controle consciente se apresentassem a ele. Daí então é que ele poderia 
ajudar a expressar as imagens que foram sugeridas ao longo do processo: aos artistas 
cabiam esse momento de interpretação surrealista, ou seja, a conceituação e trata-
mento final em coerência com o pensamento do movimento.
Apesar das críticas em relação às técnicas de acesso ao inconsciente – sendo 
impossível não haver qualquer tipo de comando racional durante algum momento do 
fazer –, podemos pensar que tais empreendimentos buscaram confrontar estados 
opostos (como o consciente e o inconsciente, o sonho e a vigília), com a perspectiva 
de se criar uma sobre-realidade41. Estavam em busca de uma real experiência com 
mundo, preocupados em efetivar e enfatizar o conteúdo, não estavam interessados 
por seu forte apelo artístico e sensibilidade, uma vez que, em suas mãos, o fotograma não era reduzido a 
uma cópia mecânica, mas a uma aventura pictórica fortuita.
41 “Eu creio”, disse Breton, “à resolução futura desses estados aparentemente tão contraditórios, que são 
o sonho e a realidade, um tipo de realidade absoluta, de surrealidade, se podemos assim dizer. É à sua 
conquista que eu vou” (BRETON, 1924, p. 23-24).
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na mera representação (seja na pintura, na colagem, na escrita ou na fotomontagem), 
mas sim no processo, que abriria caminho para as forças interiores. Percebe-se, assim, 
que o pensamento surrealista se pautava muito mais no conteúdo do que na forma – a 
manifestação é o que contava, junto de tudo o que ela permitia. 
Por meio de métodos de investigação sistematicamente dirigidos e explorados, 
a experiência surrealista foi engendrada com grande liberdade e sem a preocupação 
de contradizer-se. A este respeito, como fechamento para essas ideias, assinala Max 
Ernst (1979, p. 51): “o fato de que as contradições aparecem, e continuam a reapare-
cer, dentro das posições mutantes adotadas sucessivamente pelos surrealistas prova 
apenas que o movimento está corretamente em fluxo”. 
O objeto surrealista e o compromisso com o mundo material
Ao passo que na década de 1920 a prática surrealista concentrava-se na explo-
ração de processos automáticos, no começo dos anos 1930 as atenções voltaram-se 
para o objeto – a realização material de desejos inconscientes e da forma sonhada. 
Desprendendo-se das categorias limitantes da pintura, escultura e desenho, durante 
toda a década viveu-se o auge do objeto surrealista: configurando-se como o meio 
e a forma do movimento sua construção desfrutou de grande popularidade entre os 
surrealistas, que lançaram uma infinidade de tipos; e diante disso, permaneceu central 
para as suas atividades durante anos.
Não existe uma definição absoluta sobre o objeto surrealista42: no seu sentido 
mais amplo, o objeto surrealista é físico, não-funcional e arbitrário. É subjetivo, uma vez 
que é a concretização dos desejos do artista, e também objetivo, dado que o desejo é 
compartilhado por todos os homens. Como o sonho, é a expressão disfarçada de dese-
jos reprimidos (SCHWARZ, 1977). Assim, uma vez mais a sentença de  Lautréamont 
era traduzida por artistas ou escritores surrealistas na criação destes objetos: em 
combinações que desafiavam a razão pela justaposição bizarra de diversos elementos 
(na sua maioria, objetos do cotidiano encontrados ou adquiridos em mercados de pul-
42 Pode ser algo pronto, feito ou construído, até mesmo pintado ou esculpido. A partir de um juízo de gosto 
fazem a escolha de seus materiais, em função de suas qualidades estéticas e singularidades. 
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gas, como sapatos, luvas, taças, caixas, chaves e tantos outros). Como define Durozoi 
(2013), o objeto surrealista permitiu aos artistas a construção de novos significados 
que aludiam a sonhos ou desejos, realizando uma espécie de objetivação do íntimo. 
É Salvador Dalí quem primeiro organiza uma classificação por meio de nomen-
claturas elaboradas e propõe uma maior orientação acerca do objeto surrealista no 
pequeno texto intitulado Objets Surréalistes, publicado na terceira edição de Le Sur-
réalisme au Service de La Révolution, em dezembro de 193143. Em seu texto, de funda-
mental importância, Dalí descreve seis tipos diferentes destes objetos, a saber: 1. Obje-
to de funcionamento simbólico (de origem automática); 2. Objetos transubstanciados 
(de origem afetiva); 3. Objetos projetados (de origem onírica), divididos em categorias 
físicas e figurativas; 4. Objetos envolvidos (de fantasias diurnas); 5. Objetos-máquinas 
(de origem fantástico-experimental); 6. Objetos-modelos (de origem hipnagógica).
Em 1935, durante sua palestra Situation Surréaliste de L’objet, proferida em 
Praga, André Breton refletiu sobre os desenvolvimentos formais dominantes do movi-
mento, como a poesia, o desenho, pintura, escultura e as novas construções – ou seja, 
o objeto44. Fez ainda referência às diferentes categorias de objetos já apresentados 
pelo artista espanhol, somando novas contribuições, como: objeto sonhado, objeto real 
e virtual, objeto móvel e mudo, objeto fantasma, etc. Um ano mais tarde, em Crise de 
l’Objet, artigo escrito para a revista Cahiers d’Art, publicado em conjunto com a expo-
sição na Galerie Charles Ratton45, em Paris, Breton afirmava que os surrealistas que-
43 Apesar disso, Caws (2004) assinala que o papel do objeto surrealista foi discutido primeiramente por 
Breton em Introduction au Discours sur le peu de Réalité, escrito em 1924 e publicado três anos depois. Em 
seu artigo, Breton sugeria que devia-se fabricar artigos que são encontrados somente em sonhos, artigos 
que são difíceis de justificar no terreno da utilidade.
44 Deixando de lado a gama completa de práticas em que os artistas já estavam envolvidos naquele período, 
como a arquitetura, o design, a moda, a joalheria, a cenografia...
45 Intitulada Exposition Surréaliste d’Objets, foi a primeira grande exposição coletiva a sistematizar e 
apresentar o conjunto de objetos surrealistas, reunindo 200 itens individualmente etiquetados por Breton, 
abrangendo uma taxonomia quase infinita de objetos. O catálogo listou os objetos de Jean Arp, Max Ernst, 
Man Ray, Meret Oppenheim, Leonor Fini, Dora Maar, Hans Bellmer, Breton, Calder, Dalí, Oscar Dominguez, 
Duchamp, Giacometti, Marcel Jean, Magritte, Miró, Paalen, Roland Penrose, Picasso, Tanguy entre outros. 
Máscaras e esculturas não-ocidentais do Alaska, Nova Guiné e Oceania (das coleções de Ratton, Breton, 
Ernst e Éluard), descritas por Breton como objets sauvages, foram justapostas aos objetos criados por 
doentes mentais (objets d’aliénés), assim como plantas carnívoras; espécimes minerais; pedras com formas 
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riam realizar uma revolução total do objeto e, além disso, propôs novas classificações, 
como: objeto encontrado (descoberto em mercados de pulgas), objeto natural (como 
pedras), objeto encontrado interpretado e objeto natural interpretado (subitamente 
alterados pelo artista a fim de revelar um novo aspecto), ready-made, assemblage, ob-
jeto incorporado, caixa-objeto, máquina óptica, objeto-poema, objetos simbolicamente 
funcionais, objeto objetivamente oferecido, objetos matemáticos e o ser-objeto.
Como observa Chadwick (1985), muitos objetos surrealistas foram resultado 
de colaborações ou de objetos encontrados providos de significados pessoais e sim-
bólicos46. Similar às técnicas automáticas empreendidas anteriormente, o objeto 
surrealista pautava-se tanto em um processo de criação, quanto em uma descoberta, 
e dependia muito mais da imaginação do que de um treinamento técnico (e tampouco 
exigia a privacidade ou a solidão do trabalho em ateliê). Suas composições “não se-
guiam considerações estéticas ou buscavam criar uma integridade visual, mas enfati-
zavam o contraste como meio de geração de um esforço associativo e interpretativo 
por parte do espectador” (LEHMANN, 2007, p. 33). 
No dizer de Breton (1978, p. 88), num primeiro momento, os objetos surrealistas 
podem parecer “estranhos, bizarros, sem sentido e ridículos para os não iniciados”, 
mas adquirem “significado e propósito somente quando eles são incorporados na ima-
sugestivas; pinturas de Magritte; fotografias de Man Ray e muito mais (GOLAN, 1994). É Tythacott 
(2003) quem observa que, nesse tipo de exposição, ilustrava-se a estratégia surrealista de aproximar 
mundos distintos: do marché aux puces à vitrine, da instituição psiquiátrica ao pedestal da exposição e 
da cultura não europeia à galeria parisiense – além de questionar as hierarquias estabelecidas pela arte 
ocidental. Já Fijalkowski (2007), judiciosamente comenta que a escolha do local e o modo de exibição 
foram muito semelhantes aos de um ambiente de varejo: instalado dentro e ao redor de grandes armários 
de vidro, num dos quartos da galeria, o conjunto diversificado de objetos parece ter sido colocado de forma 
a interromper a sua visualização como obra de arte, sugerindo, ao mesmo tempo, sua disponibilidade 
como um bem de consumo, dentro de um display muito parecido com o das lojas parisienses próximas. 
Isso certamente se deve ao fato de que Ratton era um negociante especializado em arte não ocidental 
(ele inclusive havia comprado um espaço publicitário em La Révolution Surréaliste). Por conseguinte, ao 
exporem seus objetos em um espaço voltado para artefatos da alteridade ao invés de uma galeria de arte 
propriamente, não nos resta dúvida alguma de que o espectador que ali se encontrasse, estaria olhando 
para estes objetos de uma outra maneira. 
46 Apesar de praticamente todos os surrealistas construírem ou encontrarem objetos, para essa mesma 
autora as mulheres parecem ter se sobressaído nessa atividade.
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gem completa de uma visão poética. Cada um deles é incompleto, mas cada um é es-
sencial para a elaboração de uma paisagem interna”. 
Inserido em uma atmosfera de crise que o segundo manifesto surrealista ten-
tou enfrentar, o objeto surrealista surgiu como uma necessidade urgente para que o 
grupo se mantivesse unido47. Dentro desta paisagem é que os surrealistas passaram a 
produzir objetos tridimensionais ao invés de colagens bidimensionais, com a finalidade 
de melhor se ajustar às necessidades de um novo mercado: em um contexto expandi-
do da produção artística, os surrealistas reconheceram a necessidade de alinhar sua 
produção artística com as demandas da sociedade moderna (no caso, Paris).
Tido, em seus primórdios, como um movimento notadamente antirracional, revo-
lucionário, anti-consumista e político, conhecido também por vilipendiar a cultura de 
commodities, com o advento do objeto irrompem-se intensas alterações neste sistema. 
O objeto surrealista carregava consigo mesmo um paradoxo: ao mesmo tempo em que 
eram diretamente contrários a uma cultura comercial, os surrealistas criaram uma 
nova, distinta e moderna categoria de produção artística que se mostrou bem-sucedida 
no mercado. Além de tudo, o poder do objeto era tamanho, que foi visto como o veículo 
ideal para o pensamento surrealista – tornando-se o perfeito ponto de encontro entre 
a prática e a teoria surrealista. Por meio dele, o Surrealismo “fez o cotidiano estranho, 
e assim trouxe o cotidiano para a consciência” (EVANS, 2008, p. 244). 
Como aponta Lehmann (2007, p. 20), se o objeto surrealista era para ser man-
tido dentro do universo da arte, “então sua imersão no mundo das commodities teve 
de ser equilibrada por uma ênfase no [...] ato subjetivo de sua criação”. Inserido numa 
cultura material, era necessário mantê-lo como uma obra de arte para que não se 
submetesse à subversões e transformações de todo tipo, portanto, era preciso mos-
trar que o artista ainda estava no controle da criação de seu objeto, não se sujeitando 
às forças da cultura de commodities. Assim, é importante notar que: 
47 Nesta época, novos artistas se juntaram ao movimento, renovando seus ares (é o caso, por exemplo, da 
chegada de Dalí ao grupo).
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para destacar essa noção, o artista teve que apresentar-se insaciável, 
curioso, enigmático e provocador. O objeto contemporâneo criado 
pelo homem pode aparecer como uma coisa definida por seus elemen-
tos materiais, processo de produção e forma de consumo. No entanto, 
pode ser visto – através de modificação artística ou integração em 
uma narrativa fantástica – como um resultado direto da percepção 
subjetiva ou obsessões reprimidas (LEHMANN, 2007, p. 20).XV
Por mais que Breton e seus colegas surrealistas empregassem um processo cria-
tivo irracional na construção dos objetos e o utilizassem como uma resposta às acu-
sações dos interesses comerciais que permearam o movimento, o fato é que uma vez 
concebido o objeto – e inserido em um mundo de objetos (parte de um sistema capi-
talista) –, ele automaticamente se torna um produto comercial sujeito à pressupostos 
econômicos (de uso, valor, de oferta e demanda).
Desse modo, com a ascensão do objeto, é possível notar que as barreiras do Sur-
realismo tinham sido transgredidas – de um movimento artístico em direção a um fe-
nômeno comercial – não somente por artistas e designers de fora, que se apropriavam 
de suas técnicas e linguagem visual, mas também por artistas de dentro. Além disso, 
os objetos situaram-se no centro de uma busca por novas formas de expressão, sendo 
extremamente importantes no contexto expandido da produção artística – “distante 
do mercado das artes plásticas e em direção a arte decorativa e aos bens de consu-
mo” (LEHMANN, 2011, p. 129). E a esse respeito, comenta Wood (2007, p. 15): “para 
muitos artistas surrealistas o compromisso com o mundo material conduziu, inevita-
velmente, à criação de trabalhos de design em todos os meios, de moda e mobiliário 
para têxteis e joalheria”. 
O que se está sublinhando aqui é que, a partir do momento em que o texto e a 
imagem alternam-se para o objeto, pela necessidade de envolver-se diretamente com 
o “mundo material”, é possível compreender a maneira pela qual este trajeto direcio-
nou-se para novas possibilidades e a outros meios de expressão – em verdade, isso era 
inevitável. O objeto surrealista transbordou para outros campos, viabilizou olhares para 
os objetos no mundo de um modo geral, e, dentre eles, é a joia que nos interessa. Assim, 
mais do que ser um objeto em si, a joia decorre das experimentações com ele. Para 
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mais, se levarmos em consideração o sentido de joia como um objeto para o corpo, e 
tendo em conta que o objeto surrealista não utiliza o corpo como suporte, não conse-
guimos depreender aspectos comuns entre eles.
Atravessamentos entre os territórios da arte e da joalheria
Para alguns, a apropriação de um mundo comercial era algo para ser celebrado, 
enquanto que, para outros, era algo inconcebível, um anátema aos princípios poli-
ticamente radicais do movimento. Essa nova dimensão comercial, que para alguns, 
era considerada como algo frívolo e nem um pouco revolucionária (ao contrário, ia 
direto ao encontro do utilitarismo da sociedade burguesa), na perspectiva atual, é 
vista como uma interessante oportunidade, um desafio, um questionamento. De todo 
modo, o processo era inexorável e resultou numa nova linguagem visual e dinâmica da 
modernidade. Nessa direção, e de acordo com Wood (2007, p. 2), 
as preocupações temáticas e as estratégias visuais do Surrealis-
mo, as quais emergiram em 1920, transformaram os mundos das 
belas artes, do design, da moda e da propaganda na década subse-
quente e continuaram a exercer uma grande influência em muitos 
campos de conduta XVI
É importante destacar que os atravessamentos de um território para o outro, 
do mundo das artes para a moda, a joia e o design, “eram frequentemente ligados por 
amizades próximas, relações sexuais e simpatias pessoais” (WOOD, 2007, p. 8). E 
que o grupo organizado ao redor de Breton vivia um intenso período de efervescência 
artística, no qual as disciplinas e os interesses se cruzavam despreocupadamente. Em 
verdade, a partir do momento que olham para as técnicas de Freud, já estão atraves-
sando territórios, buscando coisas que são incomuns à pratica do artista. Portanto, 
esses novos atravessamentos aconteceram naturalmente, seguindo um fluxo.
Sobretudo no que diz respeito aos trânsitos efetuados nesses territórios, conteúdos 
relacionados ao corpo (particularmente o corpo feminino), à materialidade e à forma, 
incontestavelmente embasaram e permearam as criações. Vale ainda dizer que com o 
Surrealismo, o corpo foi objeto de intenso escrutínio, sendo desmembrado, mutilado, dis-
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torcido, fragmentado, erotizado, profanizado, etc., impulsionado por uma série de ques-
tões psicológicas, sociológicas e sexuais – ao unir as esferas física e psicológica, permitiu 
uma exploração da sexualidade como um aspecto da modernidade (WOOD, 2007).
Nesse cenário, por meio da moda e da criação de joias e acessórios, alguns artis-
tas e escritores ligados ao Surrealismo passaram a trabalhar para a alta-costura de 
Paris. Por exemplo, entre os anos de 1934 e 1939, Meret Oppenheim dedicou parte 
de suas criações para o design de joias, botões de madrepérola, cintos, chapéus, luvas 
e lenços, que foram comprados pela estilista italiana, Elsa Schiaparelli e pelo estilis-
ta francês, Marcel Rochas (MEYER-THOSS, 2013). Já a escritora Elsa Triolet criou 
colares e braceletes, que foram fotografados por Man Ray, e vendidos por seu com-
panheiro, Louis Aragon, para Schiaparelli, Chanel, Patou, Molyneux e Lelong (BLUM, 
2007). Leonor Fini também já estava criando desenhos de acessórios e vendendo-os 
para estilistas franceses; e inclusive foi a responsável pela criação do famoso frasco 
de perfume em forma de torso para Schiaparelli. 
As primeiras joias de Alberto Giacometti foram resultado de uma tentativa mal-
sucedida na criação de botões para Elsa Schiaparelli, no final dos anos 1920. Junto de 
seu irmão, Diego, Alberto Giacometti criou uma série de botões para a estilista, mas 
ao serem fundidos em bronze, ficaram muito pesados e acabaram sendo transforma-
dos em pingentes e broches que foram presenteados a seus amigos (HASPESLAGH, 
2010). Tais peças nunca foram disponibilizadas em grande quantidade e, mais tarde, 
novas joias em bronze foram feitas pelo artista. 
Neste mesmo período, Man Ray apresentou os irmãos Giacometti ao decora-
dor francês Jean-Michel Franck, para o qual criaram vários objetos utilitários, como 
abajures, vasos e arandelas, que foram vendidos para seus clientes em sua loja48 
(BIZOT, 2001). No final dos anos 1930, Jean Cocteau também fez parceria com a 
estilista italiana e, anos antes, trabalhou com seu amigo Louis Cartier na criação de 
joias (WOOLTON, 2010). Além destes, inserções no mundo da moda foram feitas 
por outros artistas do grupo, sendo uma das mais conhecidas a colaboração estabe-
48 Essa associação acabou levando à exclusão um tanto quanto incoerente de Giacometti do grupo surrealista, 
pois, segundo Breton, este trabalho era funcional e comercial, portanto, oposto ao espírito do movimento.
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lecida entre Schiaparelli e Dalí, que criou uma série de designs excêntricos, como um 
chapéu em forma de sapato e um vestido de festa estampado com uma lagosta e sal-
sinha (CHADWICK, 1985). 
Divisado entre os complexos episódios que constituíram a jornada surrealista, é 
no começo da década de 1930 que primeiramente se constata o interesse por parte 
de alguns artistas surrealistas pelo domínio da joalheria. É o que vemos com Meret 
Oppenheim, Alberto Giacometti, Yves Tanguy, Jean Arp e Man Ray, por exemplo. 
Nesse período, os primeiros passos em direção à criação e produção de joias foram um 
tanto tênues. Contudo, essa movimentação teve uma amplitude significativa nos anos 
posteriores, em particular, a partir dos anos 1950 em diante (quando o Surrealismo 
alcança grande popularidade) – sendo vista, por muitos autores, como um importante 
acontecimento do século, ou um dos mais empolgantes49. Mesmo que o interesse pela 
criação de joias tenha sido intermitente, para Greenbaum (1994), a joia feita por ar-
tistas surrealistas foi um fenômeno mundial, detentora de um grande impacto visual, 
psicológico, emocional e espiritual, figurando entre as mais atraentes do período50. 
Ele ainda pondera que, a “morfologia surrealista foi endêmica para a joalheria, assim 
como para a pintura e escultura” (GREENBAUM, 1994, p. 207). 
Isto posto, a partir da segunda metade do século XX, mais do que em qualquer 
outra época, pintores e escultores conhecidos internacionalmente – como Man Ray, 
Yves Tanguy, Jean Arp, Giorgio de Chirico, Dalí, Georges Braque, Max Ernst e Jean 
Cocteau – foram irresistivelmente atraídos pelo desejo de dedicar parte de suas ha-
bilidades criativas à joalheria (RAULET, 1988). Ao verem a joia como um meio de 
expressão artística, alguns artistas desenharam coleções inteiras, enquanto outros se 
dedicaram somente a uma pequena produção de peças. 
49 Tanto para Hughes (1963) quanto para Gregorietti (1969), o interesse de artistas pela joalheria foi 
um dos eventos mais significativos do período. Porém, o primeiro autor destaca as figuras de Kirchner, 
Schmidt-Rottluff, Nolde, Erich Heckel, Giacometti, Gonzalez, Gargallo e Calder como as responsáveis pela 
revitalização do ofício.
50 Para o autor, nem mesmo as grandes joalherias francesas, como Cartier, Boucheron e Van Cleef & Arpels, 
ofereceram tamanho pioneirismo na joalheria –, deixaram esta façanha para os próprios artistas.
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De modo geral, a maior parte desses artistas se ocupou com o desenho da joia, 
deixando para o joalheiro, o artesão experiente, a construção da peça – convencidos 
de que sua falta de conhecimentos na área certamente iria restringir sua imaginação. 
Independentemente disso, como afirma Riklin-Schelbert (1999, p. 73), “uma vez que 
seus conceitos eram livres de quaisquer questões técnicas artesanais, deram rédeas 
livres às suas intenções artísticas”. Sem amarras, apropriaram-se do mundo da cria-
ção de joias, e então se criou, em muitos casos, uma significativa colaboração entre 
artista e joalheiro/designer. Outros, ao contrário, realizaram ambas as atividades: a 
criação no papel (ou a modelagem) e o fazer da peça. Qualquer que seja a maneira, na 
maioria das vezes, não se preocupavam em atingir grande precisão formal e técnica 
em seus modelos, mas sim em preservar a “espontaneidade de seu impulso criativo 
inicial” (RAULET, 1988, p. 222). 
Face a isto, vemos que foram principiadas algumas colaborações entre artistas 
e joalheiros/designers que merecem ser mencionadas e destacadas. Já em 1936, o 
ourives francês François Hugo, instalado em Aix-en-Provence, recebeu encomendas 
de artistas como o pintor fauvista francês, André Derain e, depois da guerra, come-
çou a trabalhar mais intensamente com Picasso, Cocteau, Max Ernst, Roberto Mat-
ta, Lurçat, Jean Arp e Dorothea Tanning (FONDEVILA, 2010). O designer italiano, 
GianCarlo Montebello, que por meio de sua oficina, a GEM, estabeleceu colaborações 
com diversos artistas, como Meret Oppenheim, Man Ray, Jesús Rafael Soto, Pol Bury, 
Arman, Niki de Saint Phalle e tantos outros (MONTEBELLO, 1995). Salvador Dalí, fir-
mou importantes e lucrativas alianças com diferentes ourives: com Fulco di Verdura, 
Dalí foi introduzido ao mundo das gemas; com Octavio Sardà, o artista desenhou joias 
mais simples e acessíveis ao grande público, geralmente em ouro fundido (FONDEVI-
LA, 2010); e com o joalheiro nova-iorquino Varian Deverne51, o artista espanhol pro-
duziu uma série de joias de extraordinária sofisticação técnica (GREENBAUM, 1994). 
51 Essa colaboração – que se demonstrou extremamente produtiva, sendo responsável pela criação das joias 
mais famosas de Dalí – foi comissionada por volta de 1949 pelo magnata Eric Ertman, que detinha junto 
de seu sócio, Carlos Alemany (um comerciante de diamantes também argentino), a empresa Alemany & 
Ertman, em Nova Iorque; que ficou responsável pela comercialização das peças.
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Foi ao final dos anos 1940 que Salvador Dalí desenhou suas primeiras joias, nas 
quais traduziu seu universo fantástico e suas obsessões: relógios derretidos, boca de 
rubis e dentes de pérolas, um coração pulsante, elefantes com pernas de aranha52 
–, extensões de sua visão surrealista, nunca abandonadas em sua obra pictórica. Os 
brincos telefônicos, por exemplo, ecoam seus telefones retratados em obras como O 
enigma de Hitler, O momento sublime e também Violetas Imperiais. Já o broche in-
titulado Persistência da Memória (1948-9), fabricado em ouro, diamantes e esmalte 
negro, é, de fato, uma réplica tridimensional, em material precioso, de um relógio der-
retido da pintura homônima de 1931. Para o artista não havia qualquer antagonismo 
entre suas pinturas e suas joias, e questionava-se se a joia era feita pela pintura ou se 
a pintura era feita pela joia. É o caso das peças desenvolvidas junto de Fulco di Verdu-
ra, vistas como “a criação de mundos em miniatura utilizando-se de micro técnicas” 
(WOOD, 2007, p. 218). Ao referir-se à sua coleção de joias patrocinada pela Ale-
many & Ertman, Dalí justifica sua contribuição e o interesse pela joalheria ao dizer:
no período do Renascimento, grandes artistas não se restringiam a 
um único meio. A genialidade de Leonardo da Vinci elevou-se mui-
to além dos limites de uma imagem. Seu espírito científico previa a 
possibilidade de milagres no fundo do mar e no ar – agora realidades. 
Benvenuto Cellini, Botticelli e da Lucca criaram joias para adorno, 
cálices, taças – ornamentos de joias de beleza poderosa. Paladino de 
um novo Renascimento, eu também me recuso a estar confinado. Mi-
nha arte engloba a física, matemática, arquitetura, ciência nuclear – a 
psico-nuclear, a místico-nuclear – e joalheria – não somente pintura. 
Minhas joias são um protesto contra a ênfase colocada sobre o valor 
dos materiais empregados em joalheria. Meu objetivo é mostrar a 
arte do joalheiro em uma perspectiva verdadeira – onde o design e o 
artesanato devem ser valorizados acima do valor material das gemas, 
como nos tempos do Renascimento... (DALÍ, 1959, p. 11). XVII
Georges Braque aproximou-se do universo da joalheria nos últimos anos de sua 
vida, no começo dos anos 1960, quando estabeleceu uma profunda colaboração com 
Henri-Michel Heger de Löwenfeld, uma figura versada nas mais diferentes técnicas, 
52 Algumas de suas joias eram vestíveis, enquanto outras aproximavam-se mais de objetos de decoração.
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além de lapidador e prospector de minas na África. Juntos produziram mais de 130 
joias – entre pingentes, broches e anéis feitos em ouro com diamantes, lápis-lazúli, 
rodocrositas, safiras, esmeraldas, rubis e turquesas –, a partir de registros, desenhos 
e guaches realizadas pelo artista, inspiradas na mitologia helenística e nos poemas de 
Hesíode. Mesmo seriamente doente e a contragosto dos médicos, Braque costumava 
acompanhar de perto a execução de suas peças, uma vez que não resistia em partici-
par e supervisionar de todas as etapas do processo. Suas criações foram legitimadas 
pelo então ministro da cultura francês, André Malraux, que organizou a exposição Bi-
joux de Braque, no Musée des Arts Décoratifs no Palais du Louvre, em 196353.
Em 1958, Jean Cocteau criou algumas peças em joalheria que foram fabricadas 
e distribuídas em grande quantidade por Madeleine Jolly Studios, a oficina do casal 
de artistas, Marie Madeline Jolly e Philippe Madeline. Entre 1959 e 1960, o artista e 
escritor trabalhou junto do ourives François Hugo, que transpôs para o ouro, pedras 
preciosas e esmalte, motivos florais, máscaras, formas zoomórficas e antropomórficas 
que revelavam suas afinidades com o movimento surrealista. Anos antes, Hugo fez 
uma série de medalhões, alguns pratos e fruteiras em prata para Picasso, a partir de 
seus modelos fornecidos em cerâmica e gesso. Satisfeitos com os resultados, dez anos 
mais tarde, Picasso e Hugo embarcaram na produção de muitas outras peças em ouro. 
O artista espanhol também criou com suas próprias mãos colares e pingentes em 
terracota, osso ou seixos para os membros de sua família. O repertório iconográfico 
das joias de Picasso é o vocabulário desenvolvido em paralelo em muitos de seus tra-
balhos: sóis, rostos de mulheres, máscaras e cabeças de faunos. Já para Jean Lurçat, 
Hugo executou uma coleção de joias comissionadas pela empresa suíça Patek Philippe 
que, a princípio, foram negadas por serem excessivamente grandes. Solucionada a 
questão de tamanho, cerca de 15 peças feitas em prata e pérolas barrocas foram pro-
duzidas e exibidas em exposições internacionais54. 
53 Durante a exposição, 11 peças foram adquiridas pelo estado francês (FONDEVILA, 2010).
54 Schlumberger (1961) acrescenta que foram concebidas edições limitadas com 21 exemplares para serem 
comercializados em cada um dos países que receberam a mostra. 
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Enfim, outros grandes artistas também fizeram breves incursões na joalheria: é o 
caso de Yves Tanguy, que criou, por si só, brincos com imagens em miniatura pintadas 
em celuloide, extremamente ligadas às suas paisagens pictóricas nebulosas e atmos-
feras indefinidas. Provavelmente, os brincos foram feitos durante uma visita ao chalé 
de Peggy Guggenheim, em Sussex, em agosto de 193855. Também Giorgio de Chirico, 
no início dos anos 1950, fez uma série de peças originais em pérolas e pedras precio-
sas como presentes para sua esposa.
O que se procurou apontar aqui é que toda essa empreitada pela joalheria acon-
teceu como parte, ou melhor, resultante e adjacente ao próprio fluxo do Surrealismo56 
e, por isso, é impossível conceber uma história da joia de artista (e de qualquer cate-
goria de joia, na verdade), como um tema independente, livre de qualquer contexto. 
Mais do que qualquer outro movimento de vanguarda, o Surrealismo soube transcen-
der crises e rupturas internas e externas a ele, e, ao longo de mais de quatro decênios 
não parou de reinventar-se, restaurando sua energia original em todas suas empreita-
das e experimentações, inaugurando novos caminhos e engajamentos –, no qual con-
tinentes ainda inexplorados foram desbravados e largamente influenciados por ele.
55 Gil (2005) comenta que o artista presenteou Peggy Guggenheim com esse par de brincos rosa pintados 
à mão. Ela gostou tanto que logo o experimentou, antes mesmo de esperar a tinta secar, e com isso 
borrou um deles. Assim, fez com que Tanguy pintasse um segundo, só que em azul, a pedido de Peggy. O 
autor ainda afirma que mais tarde, Herbert Read disse que esses brincos eram o melhor trabalho que já 
havia visto de Tanguy.
56 Vale lembrar que a joia de artista não está somente ligada ao Surrealismo, pois essa categoria foi também 
desenvolvida por outros artistas que não estavam afiliados ao movimento. Contudo, como já dissemos 
anteriormente, são os surrealistas que nos interessa estudar.
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CAPÍTULO 2
CIRCUNSTÂNCIAS DE VIDA, ENCONTROS E RELAÇÕES
Como visto no capítulo anterior, tomar novas direções, romper fronteiras e ex-
plorar outras áreas eram traços intrínsecos ao Surrealismo. A partir do momento que 
o discurso surrealista passa a fixar-se no objeto e em tudo aquilo que ele compreende 
(em especial, a cultura comercial), vigora-se uma assimilação mais ampla de suas 
ideias nos mais diversos campos. Reformulando a frase, são as circunstâncias que os 
envolvem naquele momento – as dinâmicas surrealistas dos anos 19301 –, que aca-
bam por definir o interesse de grande parte dos artistas a atravessarem para um outro 
domínio. Apesar das críticas ao mundo material, os surrealistas iniciaram e persisti-
ram em criar artefatos e encontrar significados neles. 
Assim, comprometidos com a realização de trabalhos tridimensionais, novas pos-
sibilidades comerciais para a linguagem surrealista começaram a despontar e, dentre 
elas, são as dinâmicas engendradas no âmbito da joia que muito nos interessam. Sen-
do parte de um encadeamento de feitos, não podemos nos esquecer de que a incursão 
em um ofício deveras estabelecido – a joalheria – não foi um acontecimento isolado, 
nem mesmo elaborado por um só sujeito, como um fenômeno individual. Para mais, foi 
algo sistêmico: aconteceu nas interações e colaborações, dentro de contextos muito 
próprios, como veremos adiante. 
Dessa maneira, pautaremos nosso discurso com base na ideia da arte como um 
produto de uma ação coletiva, que Becker (1982) denomina de Art Worlds, na qual a 
obra de arte é produzida por meio da cooperação entre uma rede de pessoas e organi-
zações – desde a pessoa que fornece o material, o artesão, os outros/amigos artistas 
1 Junto da atmosfera inebriante parisiense, cheia de novidades e que atraía artistas, ideias e expressões.
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e suas interlocuções, até os distribuidores e críticos, etc.2 Vale dizer que, por mais que 
o conceito de Art Worlds consista em “todas as pessoas cujas atividades são necessá-
rias para a produção dos trabalhos característicos que aquele mundo, e talvez outros 
também, definem como arte” (BECKER, 1982, p. 34), nesse primeiro momento leva-
remos em conta dois desses sujeitos: o artista e o joalheiro/designer. Apesar de saber-
mos da presença de outros indivíduos, neste estudo nos debruçamos prioritariamente 
nessas duas figuras porque a maior parte das colaborações entre os quatro artistas e 
os joalheiros/designers não se estabeleceram por meio de uma rede grande, compli-
cada ou complexa de contatos. Esses sujeitos omissos, mas existentes, e que por vezes 
assumiram papéis periféricos (como, por exemplo, o fornecimento do metal ou a lapi-
dação da pedra), sequer foram mencionados pelas fontes consultadas.
Em vista disso, buscamos compreender as circunstâncias que envolveram e le-
varam Max Ernst, Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim ao universo da joalheria. 
Para isso, vimos que seria necessário entendermos suas vidas, dando ênfase em deter-
minadas passagens e considerando seu círculo de relacionamentos que funcionaram 
como motivos e estímulos no envolvimento de cada um deles com a criação de joias. 
Também investigamos o papel e o contexto de vida de duas figuras especificamente: o 
joalheiro francês, François Hugo e o designer italiano GianCarlo Montebello, pois foi 
com eles que se concentrou grande parte da criação de joias junto dos quatro artistas. 
Ademais, ambos se mostraram centrais e bastante atuantes no desenvolvimento da 
joia de artista, e aparecem em um número considerável de publicações do gênero3. 
2 É evidente que para cada obra de arte – seja o concerto de uma orquestra sinfônica, uma peça de teatro 
ou uma composição literária –, existe um determinado Art World. Segundo Becker (1982), há redes 
maiores e mais intrincadas, e aquelas consideradas menores, que dispõem apenas de alguns profissionais 
especializados (e, naturalmente, as atividades engendradas variam de uma para a outra e de um meio para 
outro). Apesar disso, é possível esboçá-las em linhas bastante gerais: de início, é preciso ter uma ideia; 
em seguida, é preciso produzi-la (normalmente em algo que pode ser visto, ouvido ou tocado); e por fim, 
distribuí-la (colocar à disposição das pessoas).
3 Muito embora tenhamos nos deparado com outros joalheiros e designers que se envolveram na criação 
das joias de Jean Arp e Meret Oppenheim, pouquíssimas são as fontes consultadas que reúnem (ou mesmo 
possuem) material significativo a seu respeito. Ainda assim, mais adiante elas serão mencionadas, pois seus 
nomes constituem essa história.
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Apresentaremos relações, parcerias profícuas, encontros e desencontros, re-
faremos caminhos, narraremos vidas, relataremos memórias. Finalmente, para a 
construção dessas linhas em diante, frisamos a importância da pesquisa de campo e 
de todo o material encontrado a partir dela: as cartas trocadas, os catálogos de expo-
sição de joias, os diálogos estabelecidos com outros pesquisadores, comerciantes de 
joias, familiares dos artistas e, em especial, com as figuras de Pierre Hugo e GianCarlo 
Montebello. 
MAX ERNST: UM ESPÍRITO EXPERIMENTADOR (1891-1976)
Max Ernst nasceu em 1891, em Brühl, perto de Colônia, na Alemanha. Seu cami-
nho dentro das artes foi extremamente tortuoso: com um repertório bastante variado 
entre texto e imagem, e uma forte atitude investigativa, Ernst criou novas técnicas 
e possibilidades com visível destreza. Seu conhecimento em história da arte, bem 
como seu profundo interesse pela arte dos doentes mentais foram imprescindíveis na 
sua luta contra os cânones em vigor. Para Waldberg (1984), o trabalho de Max Ernst 
pode ser definido como uma nova leitura do mundo e, de acordo com Spies (1991, p. 
11), historiador da arte alemão, amigo e biógrafo de Max Ernst, sua obra “é continua-
damente caracterizada por saltos surpreendentes de formatos microscópicos que 
explodem com inteligência visual e introspecção privada, para visões aterrorizantes e 
monumentais”. 
Foi a partir dos 15 anos de idade que Max Ernst começou a viajar, visitando mu-
seus, desenhando e pintando a partir de observações ao ar livre... Ele nunca recebeu 
qualquer treinamento artístico formal, e aprendeu as técnicas de pintura ao observar 
seu pai, um pintor amador e professor num instituto para surdos. Alguns anos depois, 
durante os anos de estudos na Universidade de Bonn (1908-1914)4, Max Ernst entrou 
4 Em 1912, ele visitou a exposição Sonderbund, em Colônia (cujo nome completo é Sonderbund 
Westdeutscher Kunstfreunde und Künstler, uma liga de artistas e amantes das artes, estabelecida no ano 
de 1909 em Düsseldorf, e dissolvida sete anos depois). A mostra em questão reuniu um conjunto notável 
de obras do início da arte moderna, com trabalhos de Vincent van Gogh, Paul Cézanne, Paul Gauguin, Pablo 
Picasso, Paul Signac e Edvard Munch. E, particularmente os trabalhos de Picasso e dos pós-impressionistas, 
como Van Gogh e Gauguin, influenciaram-no profundamente. 
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em contato com novos territórios, como o da Filosofia, Filologia, História da Arte e 
também da Psicanálise. No decurso de sua formação 
ele percorre todos os cursos que lhe são oferecidos sem se preocupar 
com um programa de estudos que o leve a um diploma. Dedicava-se 
a atividades consideradas pelos professores como fúteis: pintura, a 
leitura de filosofias sediciosas, de poesia não-ortodoxa. Devorava sem 
escolher todo tipo de leitura que chegava a suas mãos. Deixava-se in-
fluenciar por qualquer coisa, se deixava ir. Depois ele se recompunha. 
Resultado: um delicioso caos em uma mente inquieta (ERNST, 1970, 
p. 18).I
À vista disso, passou a frequentar uma série de conferências organizadas pelo 
Königliche Universitätsklinik für Psychische und Nervenkranke5 (fundado em 1908, 
ao norte da cidade), proferidas por estudantes de todos os departamentos (RÖSKE, 
2009). Em decorrência, começou a fazer algumas visitas às dependências do hospital 
psiquiátrico, dado que os trabalhos produzidos pelos internos passaram a chamar-lhe 
fortemente a atenção. Para Spies (2005), essa aproximação e a posterior familiari-
dade com a arte psicopatológica foi crucial para o desenvolvimento artístico de Max 
Ernst. Em seus próprios termos, o artista resume:
nessa ‘clínica para doentes mentais’, os estudantes podiam assistir as 
aulas e os trabalhos práticos. Num desses prédios havia uma supreen-
dente coleção de esculturas e de pinturas feitas pelos pacientes ape-
sar do lugar horrível, de objetos modelados em miolo de pão, em parti-
cular. Elas afetaram o jovem rapaz, que buscou reconhecer os indícios 
de genialidade tomando a decisão de explorar a fundo os terrenos va-
gos e perigosos, situados nos confins da loucura. Somente muito mais 
tarde ele descobrirá determinados ‘procedimentos’ que o ajudarão a 
se aventurar nesse ‘no mans´s land’ (ERNST, 1970, p. 20).II
Nesse período, Max Ernst adquiriu grande conhecimento acerca da psicologia 
e da teoria psicanalítica, por meio das leituras dos trabalhos de Freud. A descoberta 
desse território mental desconhecido foi tão forte, que Ernst retornou repetidas vezes 
5 Real Hospital Universitário para Distúrbios Mentais.
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ao reservatório de conteúdo e ideias visuais6 produzidos pelo doente mental (SPIES, 
1991). Ele até mesmo pensou em escrever um ensaio sobre o assunto, mas logo desis-
tiu, por ocasião da publicação do livro de Prinzhorn –; que anos mais tarde, dentro do 
círculo surrealista, foi tido como a versão clandestina da Bíblia, ou uma quase Bíblia 
surrealista: por certo, uma fonte de inspiração para muitos artistas do movimento7 
(MACGREGOR, 1989; RÖSKE, 2009). A publicação de Prinzhorn passou de mão 
em mão entre muitos artistas em torno de Breton, entretanto, como aponta Röske 
(2009), nenhum uso foi tão significativo quanto o do próprio Max Ernst, já que era um 
dos únicos em Paris a ler em alemão e que há um bom tempo mostrava-se fascinado 
por esta temática. 
Contudo, sua vida logo foi interrompida pela Primeira Guerra Mundial ao ser 
convocado para trabalhar na artilharia de campo. O efeito da guerra sobre o artista 
foi tão devastador, que em sua autobiografia ele se refere ao tempo no exército da 
seguinte maneira: “Max Ernst morreu em 1 de agosto de 1914. Ele ressuscitou em 11 
de novembro de 1918 como um jovem aspirante a se tornar um mágico e encontrar 
o mito de seu tempo” (ERNST, 1948, p. 29). Apesar disso, por um breve período, foi 
capaz de continuar pintando ao ser designado para traçar mapas no front ocidental8 
– “algumas aquarelas, feitas em momentos de tranquilidade” (ERNST, 1970 p. 25) –, e 
até mesmo pôde organizar uma exposição na galeria Der Sturm, em Berlim, no ano de 
1916. 
Logo após o cessar fogo, Max Ernst foi liberado pelo exército. Recusando-se a 
terminar os estudos, junto de Jean Arp e do ativista socialista Alfred Grünwald (pseu-
dônimo de Johannes Baargeld), fundaram o Dadá, em 1919, em Colônia. Ao longo 
de pouco mais de um ano, organizaram uma série de exposições, como Bulletin D, e 
6 Outras descobertas ainda foram feitas durante este período e se tornaram referências em seu trabalho: é o 
caso, por exemplo, de seu interesse pela arte africana.
7 Por exemplo, numa das correspondências de Sophie Tauber para seu futuro marido, Jean Arp, lê-se 
sobre o efeito que o livro de Prinzhorn lhe causara, ao dizer que ele finalmente havia aparecido, e que Arp 
realmente deveria obtê-lo (POLEY, 1980). De fato, Jean Arp adquiriu o celebrado livro, que permaneceu 
permanentemente em sua biblioteca (MACGREGOR, 1989).
8 No verão de 1915, Ernst foi recrutado por um oficial amante das artes a ocupar um novo posto, mais 
tranquilo, junto aos outros funcionários.
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também publicaram um breve conjunto de resenhas e revistas, como Der Strom e 
Der Ventilator, voltadas para propagar ideias revolucionárias na política e nas artes 
(REWALD, 2005; READ, 1968). Ernst conhecera Arp um pouco antes da eclosão da 
guerra, numa galeria de arte em Colônia, e logo tornaram-se amigos, formando uma 
amizade para a vida toda. É Spies (1998b) quem assinala que, mesmo com vocabulá-
rios formais completamente diferentes, conhecer Jean Arp certamente exerceu in-
fluência sobre Max Ernst. 
No período de 1919 a 1922, os trabalhos produzidos com a técnica da collage 
constituíram a principal produção de Max Ernst. A série de trabalhos feitos a partir 
de ilustrações de revistas técnicas de medicina, catálogos e manuais, desalojam a 
imagem de seu cenário usual: suas partes separadas são combinadas e justapostas de 
modo a formar novas composições totalmente inusitadas e bizarras. Tais obras, ma-
terializam as tentativas surrealistas de criar um imaginário provocante, “a capacidade 
maravilhosa, sem sair do nosso campo de experiência, de alcançar duas realidades 
distantes e de sua aproximação sair uma faísca” (BRETON, 1921, s/n); e que estavam 
sendo desenvolvidas simultaneamente em Paris, e por essa razão, chamaram tanto a 
atenção de Breton, Tristan Tzara, Louis Aragon e Philippe Soupault.
Apesar da distância, o convívio com artistas da capital francesa começou a ficar 
cada vez mais frequente com o passar do tempo, e já no início dos anos 1920, Ernst 
estava envolvido nas atividades surrealistas, bem como fazendo intensas amizades. 
Em 1921, teve a sua primeira exposição individual em Paris, Exposition Dada Max 
Ernst, na Galerie Au Sans Pareil, organizada por Breton (que também escreveu o pre-
fácio do catálogo)9; na qual expôs suas collages (entre elas Fatagaga, Fabrication de 
Tableaux Garantis Gasométriques, feita em colaboração com Jean Arp a partir do 
uso exclusivo de fotografias, sem incluir desenhos ou pinturas). Também nas férias de 
verão daquele ano, Ernst e sua esposa, a estudante de história da arte Luise Strauss, 
receberam Baargeld, Arp e Sophie Tauber, Breton e Tzara no Tirol; e, novamente no 
ano seguinte, ficaram em companhia de Paul Éluard, Sophie e Arp, Tzara, Matthew e 
Hanna Josephson. Um ano depois, trabalhou em parceria com Paul Éluard, fornecendo 
9 Fato curioso: por não ter conseguido passaporte, Max Ernst não atendeu à abertura de sua própria exposição.
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collages para o seu livro, Les Malheurs des Immortels; e junto de Breton e tantos ou-
tros, começou a contribuir para a revista Littérature. 
Em 1922, por razão de algumas dificuldades vivenciadas em Colônia, incapaz de 
garantir os documentos necessários, Max Ernst entrou ilegalmente na França10, convi-
dado pelos amigos Paul e Gala Éluard11, Tzara e Breton. Sua ida a Paris, segundo Spies 
(2008, p. 30), “foi a decisão crucial que o trouxe de volta para o seu verdadeiro curso”. 
Durante os primeiros anos na capital parisiense, mesmo já inserido no grupo surrealis-
ta reunido em volta de Breton, Ernst passou por tempos difíceis e também agitados: 
ele vive, mais ou menos, de trabalhos esporádicos (fazendo bibelôs, 
bijuteria, souvenirs, etc., ou fazendo figuração no cinema [...]). Ele 
pinta quando pode aos domingos. Paul Éluard o sustenta como pode, 
comprando seus quadros. Max viverá na casa dele, em Saint-Brice e 
em Eaubonne, durante mais de ano e meio (ERNST, 1970, p. 46).III
Fazendo vários trabalhos temporários para ganhar a vida e continuar a pintar, 
vendeu obras a preços muito baixos, participou ativamente das reuniões no Bureau12 
(de suas discussões acerca das ideias surrealistas presentes no primeiro manifesto, 
das sessões coletivas de liberação do inconsciente, etc.), e também visitou as exposi-
ções do grupo. Nesse cenário, na exposição organizada por Breton na Galerie Au Sans 
Pareil, em 1922, Max Ernst conheceu François Hugo e uma longa amizade, para a vida 
toda, se estabeleceu. Daí em diante os dois passaram a se encontrar muitas vezes13: 
em almoços, viagens, quando estavam tentando fazer fortuna juntos com suas inven-
ções de luxo (HEBEY, 1970) e, inclusive, em passeios ao ar livre. Em um desses encon-
10 É justamente nessa ocasião que ele apareceu com o livro Bildnerei der Geisteskranken debaixo do braço, 
deixando para trás sua esposa e seu pequeno filho, Jimmy Ernst. Depois disso, o artista nunca mais voltou a 
viver ou trabalhar na Alemanha.
11 Que o hospedaram em sua casa por três anos, e um intenso ménage à trois estabeleceu-se por algum 
tempo (GUILLLEMIN, 2004).
12 Cabe notar que Max Ernst não era especialmente ativo politicamente: ele raramente se engajava nas 
discussões de questões políticas e tampouco acompanhava seus amigos surrealistas ao Partido Comunista. 
Contudo, nunca deixou dúvidas a respeito de sua crença na liberdade artística e social, um os objetivos da 
revolução surrealista (DERENTHAL, 2005).
13 Separaram-se apenas durante a Segunda Guerra, quando Ernst foi prisioneiro.
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tros, durante uma expedição de montanhismo, em Chamonix-Mont Blanc, conta-se 
que Hugo salvou Max Ernst de uma queda fatal (HUGO; SIAUD, 2001). 
De espírito livre e experimentador, a busca por novas possibilidades técnicas e 
mídias artísticas tornou-se o fio condutor em sua obra. Tendo como suporte o conhe-
cimento que possuía em relação ao funcionamento do inconsciente, decorrente de 
suas leituras das teorias de Sigmund Freud, Max Ernst foi um dos primeiros a desen-
volver metodologias para investigar a psiquê humana e acessar o meio de origem da 
emoção primordial e da criatividade desenfreada, com o intuito de produzir imagens 
simbólicas e fantásticas. 
Assim, com a frottage14 e a grattage, o artista “introduziu as suas técnicas sur-
realistas de orientação mais mecânica contra as ‘análises’ de tendência racionalista, 
e pô-las à disposição do mundo inteiro” (BISCHOFF, 1993, p. 69). Ao fazer uso sis-
temático delas, Max Ernst foi capaz de reduzir ao mínimo o papel da mão humana e 
restringir sua participação ativa, ao alegar que havia conseguido chegar ao ponto de 
ser um espectador assistindo ao surgimento de seus trabalhos (ERNST, 1970). Para 
ele, a frottage era uma maneira de interrogar a matéria e de ressignificar das coisas: 
“a madeira torna-se mar, o anel torna-se sol, a tapeçaria transforma-se em muralha 
de árvores, floresta petrificada, uma série de frisos vira o aglomerado de uma cidade” 
(DE MICHELI, 1991, p. 168).
A partir de 1925, Max Ernst mostra-se pleno em seus meios15 – pôde finalmente 
alugar um estúdio próprio na Rue Tourlaque, em Montmartre, pegado ao estúdio de 
Jean Arp –, e acaba alcançando resultados consistentes, evidenciando-se “dono abso-
luto da poética surrealista, que a essa altura já não se sente como algo experimental, 
mas antes como um modo natural de conceber” (DE MICHELI, 1991, p. 167). Já du-
rante os anos 1930, com o advento do objeto surrealista, Ernst passa a interessar-se 
pela escultura (antes disso, suas investigações acerca do tridimensional foram par-
14 Seus primeiros trabalhos desenvolvidos por meio da frottage são uma série de 34 desenhos produzidos 
entre 1924-25, publicados em Histoire Naturelle, com prefácio de Jean Arp, em 1926.
15 Aos 34 anos, quando assinou um contrato com o comerciante Jacques Viot, é que ele consegue dedicar-se 
somente à pintura e manter-se com seu próprio trabalho pela primeira vez na vida.
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cas). Assim, é no verão de 1934, em Maloja, na Suíça, quando se hospedou na casa de 
Giacometti, que o artista alemão foi apresentado às técnicas de entalhe. Com a ajuda 
das ferramentas de seu amigo, Max Ernst entalhou sobre uma variedade de pedras 
ovaladas encontradas na cabeceira de um rio próximo, o Orlegna. A forma dos blocos 
de granito desgastados pelo tempo e pelas águas lhe encantaram tanto que ele prati-
camente não as alterou: seguindo os desenhos de suas superfícies, talhou-as minima-
mente (figura 2.1). Já com relação aos grandes blocos, nos seus próprios termos:
ajudado por dois jovens do país e dois excelentes cavalos Percherons, 
eles tiraram as rochas do riacho e as levaram para o jardim de Mme 
Giacometti (mãe de Alberto), em frente ao lago. Esses objetos en-
contrados, sendo que vários deles pesam 300 a 400 quilos, convidam, 
pela beleza e pela desigualdade da forma, a ser transformada e inter-
pretada. Alberto possui todos os instrumentos necessários: cinzéis de 
todos os tamanhos e pontas, e as coloca à disposição de Max. A maior 
parte das pedras ficaram no local (ERNST, 1970, p. 58).IV
Figura 2.1
Pedras de granito feitas em Maloja
Bosquet (1961)
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No verão do ano anterior, Max Ernst embarcou em um trem de Paris rumo ao sul, 
através dos Alpes, para uma visita de três semanas ao seu amigo François Hugo (que na-
quela época já havia começado a trabalhar com ourivesaria), no castelo de Vigoleno, per-
to de Milão, que pertencia à então esposa do joalheiro, a duquesa de Gramont. Durante a 
estadia, Max Ernst criou La Foresta Imbalsamata16, por meio da grattage em apenas um 
dia, como recorda o artista em uma entrevista concedida à revista Bolaffi Arte, de 1971. 
Ernst também tinha outro projeto em mente: um novo livro inspirado em xilogravuras 
do século XIX, presentes em livros ilustrados populares, revistas científicas e catálogos 
de venda. Por meio da técnica da collage, reuniu quase que cirurgicamente as imagens 
que lhe interessavam formando uma série de 182 imagens que apresentam criaturas e 
mundos fantásticos. O trabalho, intitulado Une Semaine de Bonté, foi publicado um ano 
depois. Logo que voltou para Paris, em 1934, Ernst começou a trabalhar com gesso: fez 
moldes de objetos encontrados e objetos do cotidiano a partir do princípio da colagem, 
criando estranhas criaturas que refletiam aquelas da arte primitiva (figura 2.2), posterior-
mente fundidas em bronze (TURPIN, 1993). Nessa mesma época, Max Ernst conheceu 
Meret Oppenheim e, desse encontro surgiu um intenso e fugaz relacionamento amoroso.
Em 1938, por razão de sua saída do grupo surrealista17, Max Ernst mudou-se 
com Leonora Carrington18 para Saint-Martin d’Ardèche, no sul da França:
era uma casa no campo do século XVII, quase em ruínas, localizado 
fora da aglomeração em um patamar de difícil acesso. Max Ernst 
trabalhou mais de um ano na reforma sua casa, levantando primeiro 
as paredes, consertando o telhado. Em seguida, ele teve a ideia de 
adornar as paredes exteriores e executa relevos antropomórficos em 
cimento, em fachadas ou contra caixas do edifício [figuras 2.3 e 2.4]; 
quimeras concretas de reforço vão encontrar o seu lugar no terraço 
ao redor da casa (BOSQUET, 1961, s/n).V
16 Segundo Hugo e Siaud (2001), o trabalho foi feito como agradecimento ao casal pela estadia.
17 Ernst largou o grupo depois de Breton ter expulso seu amigo Éluard.
18 Filha de um magnata da indústria têxtil no condado de Lancashire, na Inglaterra, a escritora, poetisa e 
pintora surrealista conheceu Max Ernst em Londres, no ano de 1936, durante a exposição surrealista 
realizada na Burlington Gardens (ERNST, 1970).
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Figura 2.2
Esculturas inacabadas em gesso
Paris, 1935
Bosquet (1961)
Mesmo tendo deixado o grupo, Max Ernst continuou ligado aos integrantes do mo-
vimento, e sua nova moradia tornou-se um ponto de encontro para os artistas surrea-
listas até serem separados pela guerra (REWALD, 2005). Com a chegada da Segunda 
Guerra, Max Ernst vivenciou grandes dificuldades por ser alemão e foi retido pelas auto-
ridades francesas como um inimigo estrangeiro. Passou as primeiras seis semanas numa 
prisão em Largentière19, e depois em Les Milles, próximo de Aix-en-Provence, aonde di-
vidiu um pequeno quarto com Hans Bellmer20. Graças à uma petição escrita por Éluard 
ao diplomata francês Albert Sarraut, Max Ernst foi liberado no Natal e pôde retornar à 
sua casa. Entretanto, em 1940, o artista novamente foi preso em Les Milles21. 
19 Durante sua estadia, o comandante do campo concedia-lhe três horas de liberdade por dia em troca da 
promessa de Ernst pintar um “souvenir de Largentière” para ele e sua esposa: uma paisagem com a prisão 
no meio. Leonora, que passou a viver numa hospedaria perto da prisão, voltava para Saint-Martin em busca 
de tintas e tela. Segundo o próprio Max Ernst (1970), ele recebia este privilégio por conta dos excelentes 
testemunhos de sua lealdade à França.
20 Juntos exploraram continuamente a decalcomania, umas das técnicas de pintura automática, “um pouco 
para enganar sua raiva e fome” (ERNST, 1970, p. 61).
21 Vale à pena ler toda essa história – que vai desde a sua primeira prisão, em 1939, até a sua saída da Europa, 
em 1941 –, pela seu desenrolar eletrizante narrado pelo artista em Notes pour une biographie, presente em 
Écritures (1970, p. 61-9).
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Procurado pela Gestapo, em 1941, Max Ernst decidiu deixar a Europa e conse-
guiu escapar para os EUA com a ajuda de Varian Fry, do Emergency Rescue Com-
mittee, e de Peggy Guggenheim, com quem se casou em dezembro daquele ano22. 
22 No caminho para os EUA, Ernst procurou Breton, que também buscava meios para escapar, com o objetivo 
de propor uma reconciliação.
Figura 2.3
Sculpture by Max Ernst, St. Martin d’Ardèche
France 1939 
by Lee Miller (A0207)
© Lee Miller Archives, England 2016. All rights reserved. www.leemiller.co.uk
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Assim, em 14 de julho, Max Ernst chegou 
em Nova Iorque, no aeroporto La Guardia, 
esperado por seu filho Jimmy e também 
pela imigração, que o deteve por três dias 
na Ellis Island23. Quando foi solto, viajou por 
semanas dentro dos EUA na companhia de 
seu filho, Peggy e sua filha, Pegeen, saindo de 
São Francisco até Nova Iorque, passando por 
Nova Orleans, Arizona, Novo México e Cali-
fórnia. Em Nova Iorque, juntou-se à colônia 
de surrealistas, onde reencontrou alguns ve-
lhos amigos, como Man Ray, André Masson, 
Yves Tanguy, Breton, Marcel Duchamp entre 
outros, e fez novas amizades. No ano seguin-
te, realizou algumas exposições em Chicago, 
Nova Orleans e Nova Iorque (onde conheceu 
a pintora americana Dorothea Tanning24, durante a mostra Surrealism and Painting, 
na Julien Levy Gallery). Depois de seu divórcio com a colecionadora de arte norte-a-
mericana, Max Ernst passou o verão e o outono de 1943 nas montanhas do Arizona, 
na companhia de Dorothea. Veja-se, a respeito da paisagem e impressões do Arizona, 
o que recorda Ernst (1970, p. 71):
o primeiro impacto foi a exuberância das cores: os vermelhos ocre vivo 
da terra e das rochas, o verde delicado das árvores imensas ‘que nevam’, 
o azul terno dos ciprestes, a casca rosa dos pinheiros Ponderosa; depois 
é a configuração das rochas que aparentam semelhança com todo tipo 
de coisa e que, por esta razão, receberam nomes não muito educados (a 
mais bonita era: ‘o seio de Cleópatra’); e depois é a riqueza e a variedade 
de animais livres: garça real , lince, serpentes com e sem guizo, mons-
tro-de-gila, veado, ursos, antílopes, cavalos selvagens, puma, castores, 
23 Principal entrada de imigrantes nos EUA durante os séculos XIX e XX.
24 Como nessa época ela já era considerada uma pintora com carreira consolidada, mesmo depois de 
morarem juntos, Tanning continuou a desenvolver a sua própria linguagem. 
Figura 2.4
Max Ernst fazendo os relevos na fachada de 
sua casa em St. Martin d’Ardèche
Bosquet (1961)
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chacal, cardeal, canário, gaio azul, papa-léguas, etc. No oásis de Sedo-
na, o mundo de plantas e animais era exuberante e variado.VI
Já no verão em 1944, o casal instalou-se num estúdio em Long Island e lá Ernst 
começou a trabalhar em uma nova série de esculturas, como Jeune homme au cœur 
Figura 2.5
Max Ernst in his Sculpture Garage
Great River, Long Island, 1944
Gelatin silver print
18.8 x 18.8 cm
Artist unknown, (possibly Julien Levy, American, 1906–1981)
Gift of Patricia and Frank Kolodny in memory of Julien Levy, 1990.565.33, 
The Art Institute of Chicago
Image No. 00062683 01  
Ao lado direito do artista vê-se a escultura Moonmad. No lado oposto, Jeune Homme au Coeur Battant, 
e, em primeiro plano à esquerda, Un Ami Empressé.
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battant, Le roi jouant avec la reine, Moonmad, Un ami empressé, etc., experimentando 
com figuras monumentais, formas tridimensionais e moldes em gesso de objetos en-
contrados no entorno de sua casa (figura 2.5). Com o fim da guerra, grande parte dos 
artistas europeus que haviam se exilado nos EUA retornaram aos seus países de ori-
gem. Entretanto, Ernst fez diferente: em 1946, casou-se com Dorothea, numa dupla 
cerimônia junto de seus amigos, Man Ray e Juliet Browner.
Em 1946, Max Ernst e Dorothea Tanning deixam Nova Iorque e instalam-se em 
Sedona, uma região de montanhas no Arizona, de onde facilmente conseguiam visitar 
Man Ray e Juliet, que viviam em Hollywood25. Como registra Bosquet (1961, s/n): 
eles compraram um terreno para construir uma casa em Sedona, uma 
pequena cidade perdida na beira da floresta e do deserto. Max Ernst 
levantou sua casa com suas próprias mãos, construída em madeira de 
pinheiro acompanhada de uma cabana onde ele instala o ateliê.VII
Os anos de exílio testemunharam o surgimento de uma nova geração de esculturas 
e a experiência que Max Ernst teve com todo o cenário do Arizona e a luz desse novo lo-
cal proporcionou uma forte mudança na direção de seus trabalhos. Objetos do cotidiano 
tornaram-se o material básico para as construções tridimensionais e assemblages, cria-
das a partir da livre justaposição de elementos heterogêneos (à semelhança do cadavre 
exquis). Max Ernst começou a trabalhar com cimento, sucata, ferro, molas e com todo 
tipo de material que encontrasse ao seu redor (figura 2.6). Até mesmo a casa em que 
viviam – como era de seu costume –, foi adornada com todas essas imagens: as paredes 
exteriores receberam frisos de relevos em cimento com figuras de peixes, figuras palitos 
em poses esquemáticas, além de máscaras redondas e triangulares modeladas em alto e 
baixo relevo (figuras 2.7- 2.9). E do lado de fora, as figuras gigantes de Capricorne, feitas 
em concreto armado, montavam a guarda (figura 2.10). Outro método bastante utilizado 
foi o molde em gesso de objetos de uso doméstico (como tigelas e pratos), para a criação 
25 Por meio de correspondências os casais contavam as novidades e amenidades, combinavam datas para 
se encontrarem, trocavam obras e falavam sobre seus trabalhos. Essas envolventes cartas enviadas por 
Dorothea Tanning e Max Ernst à Man Ray e Juliet encontram-se na coleção especial da biblioteca do The 
Getty Research Institute.
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de uma série de criaturas antropomórficas –; e tanto esse método quanto essa nova ima-
gética acompanharam-no até o dia de sua morte (figuras 2.11 e 2.12). 
Figura 2.6
Cabeças de capricórnio feitas com materiais diversos
Sedona, 1948
Coleção particular de Dr. Jürgen Pech (curador-chefe do Max Ernst Museum Brühl des LVR)
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Mas, fundamentalmente, Max Ernst ainda era um europeu, e sua vontade de re-
tornar para a França tornou-se ainda mais presente ao término da Segunda Guerra 
Mundial. A primeira visita a Paris no pós-guerra aconteceu em 1950, e foi uma ocasião 
de sentimentos mistos e reencontros reconfortantes26: pôde rever velhos amigos, como 
Paul Éluard, Arp, Joë Bousquet, Patrick Waldberg, Robert Lebel, André Pieyre de Man-
diargues, Georges Bataille, Giacometti, René Bertelé, Balthus, Penrose, Tzara e ou-
tros27 (ERNST, 1970). A estadia do casal prolongou-se até outubro, residindo tempora-
riamente num ateliê que François Hugo (que estava vivendo em Paris), “seu fiel amigo, 
lhe fornece [...] no cais Saint-Michel, em frente a Notre-Dame” (ERNST, 1970, p. 78). 
Somente em 1953, é que Ernst e Tanning mudam-se definitivamente para a França: 
26 No entanto, concretamente, essa experiência não foi tão bem-sucedida, pois com 59 anos, Max Ernst ainda 
não detinha o prestígio que lhe caberia. De fato, ele foi um dos últimos de seus contemporâneos a receber 
o devido reconhecimento. Em 1954, ganhou o grande prêmio de pintura da Bienal de Veneza, e foi no 
decorrer dos 20 anos seguintes que sua reputação se consolidou.
27 Entre outros artistas, alguns autores destacam a figura de Man Ray. Entretanto, nem Max Ernst, nem Man 
Ray citam em suas biografias esse encontro. Conforme consulta, Man Ray e Juliet só chegariam em Paris 
um ano depois, em 1951.
Figura 2.7
Detalhes dos frisos em cimento nas 
paredes exteriores da casa em Sedona
BOSQUET (1961)
Figura 2.8
Detalhes dos frisos em cimento nas 
paredes exteriores da casa em Sedona
Bosquet (1961)
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Figura 2.9
Yves Tanguy e Max Ernst
Sedona, 1948. 
Max Ernst Museum Brühl des LVR, Stiftung Max Ernst





primeiro vivendo em Paris, num ateliê alugado pelo pintor William Copley; e, em 1955, 
em Huismes, perto de Tours, numa casa que chamaram de Le Pin Perdu. Ali, continuou 
a investir em escultura, numa busca incessante pela forma, seu poder e materialidade, 
realizando algumas assemblages feitas com materiais encontrados, além de figuras hí-
bridas e pequenas máscaras (figura 2.13), que foram fundidas em bronze e prata (nesse 
metal, o encarregado pelo trabalho foi François Hugo). Em 1964, estabelecem-se em 
Seillans, no sul da França, onde permanecem até o fim de sua vida (Max Ernst morreu 
em Paris em 1976, um dia antes de seu aniversário de 85 anos).
Doravante, entre as décadas de 1960 e 1970, Ernst teve todas as honras que se 
importava em aceitar e bastante visibilidade, seja em diferentes publicações, viagens, 
lançamentos de catalogue raisonée, prêmios, homenagens, exposições ou retrospecti-
vas. Max Ernst sempre defendeu sua busca pela inovação: experimentando sem pausa 
ou descanso, o que lhe importava era participar de um processo criativo e crítico –, 
por esse motivo sua obra é múltipla e inventiva. Assim, voltando novamente a Spies 
(2010, p. 6), é possível notar que:
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as colagens, frottages, pinturas, esculturas e escritos demonstram a 
diversidade de temas e procedimentos técnicos. Max Ernst se mostra 
capaz de mudar constantemente o modo de representação. O concei-
to de irreversibilidade temporal é abolido. O artista busca visivelmen-
te colocar tudo em movimento para fugir do risco de ser classificado 
e fechado dentro de uma categoria ou um tipo de estilo claramente 
estabelecido. A obra se recusa a isso. VIII
A consolidação da poética de Max Ernst – que resultou nos mais distintos tra-
balhos e na riqueza de sua obra –, está diretamente relacionada à sua trajetória, ex-
periência de vida e espírito experimentador. Max Ernst demonstrou que não bastava 
encontrar uma fórmula para o tratamento de seu tema e que embasasse todo o seu 
trabalho, mas sim usar a arte como uma ferramenta de investigação (TURPIN, 1993). 
Figura 2.11
A mesa no estúdio de Max Ernst
Seillans, 1974
Fotografia de Edward Quinn 
© edwardquinn.com
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Figura 2.12
Max Ernst em seu estúdio fazendo a escultura L’oiseau Janus 
Paris, 1974
Fotografia de Edward Quinn 
© edwardquinn.com
Figura 2.13
Estúdio de Max Ernst
Huismes, 1961
Sobre a mesa destaca-se a matriz de 
Femme (ou Madame) e Monsieur, que 
foram fundidas em prata por François 
Hugo em 1960.
Max Ernst Museum Brühl des LVR, 
Stiftung Max Ernst
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Destarte, é nas palavras e mente aberta do próprio Max Ernst (1970, p. 340), que se 
afiguram um excelente fecho para estas considerações:
minhas itinerâncias, minhas inquietações, minha impaciência, minhas 
dúvidas, minhas crenças, minhas alucinações, minhas paixões, meus 
acessos de raiva, minhas revoltas, minhas contradições, minha recu-
sa em submeter-me a qualquer disciplina, incluindo a minha própria 
[...] não criaram um clima propício para o trabalho de uma vida cal-
ma e serena. Meu comportamento não é harmonioso no sentido dos 
compositores clássicos, nem mesmo no sentido dos revolucionários 
clássicos. Subversivo, desigual, contraditório, ele é inaceitável para os 
especialistas em arte, cultura, em boas maneiras, lógica e moral. Ele 
tem, por outro lado, o dom de encantar os meus cúmplices: os poetas, 
os patafísicos, alguns analfabetos.IX
A ARTE É UM FRUTO: JEAN ARP (1886-1966)
Arp foi um artista importante e plurifacetado. Sendo atraído para outros meios 
de expressão, seu campo experimental variou sem limites. Detentor de uma obra 
extremamente diversificada, transitou pelos universos da poesia, pintura, escultura 
e relevos em madeira ou papelão pintado, papiers déchirés, xilogravura, collage, de-
senho, têxtil, da joalheria e até de objetos litúrgicos –; e seu conhecimento acerca de 
diferentes materiais era vasto. Ao longo de sua carreira, ligou-se a muitos movimen-
tos artísticos, mas foi com o Surrealismo e o Dadaísmo que manteve os contatos mais 
profundos (SEUPHOR, 1981). 
Hans Arp (que mais tarde, por ocasião da Segunda Guerra, tornou-se cidadão 
francês e acolheu a versão francesa de seu primeiro nome, Jean), nasceu em 1886, 
em Estrasburgo, capital da Alsácia-Lorena. Cresceu falando três línguas: alemão, 
francês e o dialeto alsaciano. Desde tenra idade, Arp teve uma experiência visual 
abundante devido aos arredores encantadores de sua cidade natal, como a Flores-
ta Negra e a cadeia de montanhas francesa, Vosges (GIEDION-WELCKER, 1957). 
Como seus pais podiam pagar por suas inclinações artísticas28, Arp teve uma educa-
28 Por serem donos de uma fábrica de cigarros em Estrasburgo.
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ção bastante clássica, e isso acabou impelindo-o a encontrar seu próprio caminho: 
“repetidamente tentaram me forças a reproduzir, a imitar. Mas eu não me deixava 
confundir, nem a ser seduzido” (ARP apud KRUPP, 1995, p. 7). 
Aos 14 anos, Arp foi matriculado na École des Arts et Métiers, de Estrasburgo, 
mas logo desmotivou-se com as lições de desenho, pautadas na cópia de pássaros em-
palhados e flores murchas, voltando-se então para a poesia. Em seguida, continuou seus 
estudos na Kunstschule Weimar, em 1904, e aos 21 anos, quando mudou-se para Paris, 
iniciou suas aulas na Académie Julian. Pouco se sabe desta sua primeira experiência na 
capital francesa, pois sua permanência na instituição foi muito breve, só durou um ano. 
Vale dizer que à parte do seu aprendizado técnico, que de todo modo serviu como uma 
preparação para seu desenvolvimento artístico, na época em que estudou em Weimar, 
a cidade era um centro de atividades culturais em virtude das exposições de arte orga-
nizadas pelo arquiteto Henry van de Velde e pelo conde Harry von Kessler, um patrono 
das artes. Em uma dessas exposições, Arp travou o primeiro contato com a arte france-
sa, interessando-se, especialmente, pela escultura de Aristide Maillol (READ, 1968).
Desapontado com este tipo de ensinamento, repetidas vezes Arp refugiou-se 
sozinho nas montanhas Suíças perto de Weggis, onde sua família passou a morar em 
razão da piora do estado de saúde de seu pai. Arp juntou-se a seus familiares e perma-
neceu isolado por dois anos. Foi durante essa reclusão que ele se propôs a superar as 
formas convencionais e ensinadas da arte e a compreender as descobertas de outros 
artistas que via nos livros de arte moderna (pois dizia que não possuía habilidades sufi-
cientes para assimilá-las). Assim, colocou-se em busca de seu próprio meio de expres-
são e das formas que considerava originais, interessado na libertação da arte de uma 
imitação servil. Em suas próprias palavras:
entre 1908 e 1910, eu fiz minhas primeiras tentativas de transcender 
as formas de arte herdadas, preconceitos herdados. Foi uma época de 
tormento. Eu estava vivendo na solidão entre Weggis e Greppen, na Suí-
ça, no sopé do Rigi. No inverno, não via ninguém por meses. Eu lia, fazia 
esboços e olhava para fora da janela do meu pequeno quarto em direção 
às montanhas imersas em nuvens de neve. Era uma paisagem abstrata 
que me rodeava. Eu tinha tempo livre para filosofar (ARP, 1948, p. 76).X
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Logo depois desse período, Arp começou a estabelecer contato com outros ar-
tistas europeus. Com os suíços Wilhelm Gimmi, Walter Helbig e Oscar Lüthy, fundou 
o Moderne Bund, e sem demora organizaram sua primeira exposição no Hôtel du Lac, 
em Lucerna, que também contou com a participação dos trabalhos de Cuno Amiet, 
Othon Friesz, Auguste Herbin, Ferdinand Hodler, Thomas Huber, Paul Gauguin, Henri 
Matisse, Paul Klee e Pablo Picasso. Em Munique, conheceu os artistas do Der Blaue 
Reiter29, e entre eles, Wassily Kandinsky figurou como o contato mais profícuo para o 
seu desenvolvimento artístico, ao mostrar-lhe o caminho para a abstração. No início 
de 1914, conheceu Max Ernst na exposição Werkbund30, em Colônia – “um artista 
com um tipo semelhante de fantasia e criatividade”, comenta Read (1968, p. 24). 
Fugindo da guerra, na véspera de sua eclosão, Arp pegou o último trem para 
Paris. Mesmo quase sem dinheiro (porque também não foi possível trocar a moeda 
alemã), conseguiu alugar um quarto no famoso conjunto de estúdios na Rue Gabrielle, 
o Bateau-Lavoir, em Montmartre –; residência e ponto de encontro (quase um clube 
não oficial) para muitos artistas, escritores e atores da época. Lá conheceu Sonia e 
Robert Delaunay, bem como Max Jacob, que o apresentou a Guillaume Apollinaire, 
Picasso e Amedeo Modigliani31. Arp permaneceu em Paris por muitos meses, apro-
fundando seus conhecimentos nos artistas e em seus trabalhos, bem como em sua 
própria linguagem. No decorrer de sua estada, fez suas primeiras collages32 – “cons-
truções estáticas, simétricas, pórticos de vegetação patéticos, a entrada do reino do 
sonho. Elas eram construídas com papéis coloridos em superfície negras, laranjas ou 
azuis” (ARP, 1966, p. 420) –, e algumas outras experimentações, desenvolvendo os 
elementos de seu desenho no entalhe e também no bordado. 
29 Arp contribuiu com o Der Blaue Reiter Almanac e foi convidado a participar da segunda exposição do 
grupo, em fevereiro de 1912.
30 A exposição foi organizada pelo Deutscher Werkbund, associação alemã de artistas, arquitetos, designers e 
empresários industriais, fundada em 1907. Seu objetivo inicial era o de integrar ofícios tradicionais com as 
técnicas industriais de produção em massa, para melhorar a competitividade do país em relação à Inglaterra e 
os EUA no mercado global. Dentre os arquitetos afiliados ao grupo, destacamos Ludwig Mies Van der Rohe, o 
austríaco Josef Hoffmann e o belga, Henry van de Velde (SCHWARTZ, 1996). Quiçá, nessa exposição, Ernst 
e Arp puderam ver as criações em joalheria de Hoffmann, produzidas na Wiener Werkstätte.
31 Apollinaire e Jacob também moravam ali.
32 Segundo o artista, tudo o que sobrou desses trabalhos foram somente algumas fotos, tiradas por seu irmão.
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Como a guerra mostrou que iria perdurar, vivendo em constante ameaça de 
ser mandado de volta por conta de sua nacionalidade alemã (e estando quase sem 
recursos financeiros), no verão de 1915 Arp decidiu voltar à Suíça, especificamente 
para Zurique, parte neutra do país, evitando assim a guerra e o recrutamento. Ao final 
daquele mesmo ano, expôs collages e tapeçarias na Galerie Tanner, na companhia 
do casal de artistas Otto van Rees e Adya van Rees-Dutilh – e foi ali que conheceu 
Sophie Taeuber33 (com quem se casou, em 1922). Segundo Read (1968), a grande 
novidade da mostra foi a renúncia aos meios artísticos convencionais, como a pintura 
a óleo, por exemplo, posto que os trabalhos apresentados pelo artista eram compostos 
por materiais como madeira, seda, tecido estampado e papel colorido. Ao fazer uso de 
“materiais de múltiplas aparências” (ARP, 1966, p. 420), Arp afirmou que era o acaso 
quem os enviava, quem os colocava em seu caminho de criação, ao pontuar que:
mais tarde eu desenvolvi a colagem dispondo as peças automaticamen-
te, sem arbítrio. Eu chamei esse processo de ‘segundo a lei do acaso’. A 
‘lei do acaso’, que abrange todas as leis e é insondável como a primeira 
causa de onde surge toda a vida, só pode ser experimentada através da 
devoção completa ao inconsciente. Eu sustentava que qualquer um que 
seguisse essa lei estaria criando vida pura (ARP, 1948, p. 77).XI
 Ao que ele mesmo acrescenta, em outro escrito:
eu me deixo levar pela obra enquanto ela nasce, eu confio nela. Eu 
não penso. As formas vêm, acolhedoras ou estranhas, hostis, inex-
plicáveis, mudas ou sonâmbulas. Elas nascem delas mesmas. Me 
parece que eu só mexo minhas mãos. Essas claridades, essas som-
bras que o ‘acaso’ nos envia, deveríamos os acolher com surpresa e 
gratidão. O ‘acaso’, por exemplo, que guia nossos dedos enquanto 
rasgamos papel, as figuras que aparecem, então, nos dão acesso 
ao mistério, nos levam a caminhos profundos da vida. O trabalho 
interrompido e retomado mais tarde – nos damos conta depois- é 
um bom momento (trata-se aqui de um momento capital no nasci-
33 E assim teve início uma grande colaboração: como Sophie dava aulas de tecelagem e design têxtil em 
uma escola de artes e ofícios, Arp acabou sendo influenciado por seu trabalho. Intimamente ligados às 
investigações livres do artista, produziram juntos desenhos de tapeçarias e collages (MARCHIORI, 1964).
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mento das formas). Muito frequentemente, é a cor que escolhemos 
às cegas que se torna a cor vibrante do quadro. [. . .] Basta fechar os 
olhos e o ritmo interior passa pelas mãos com mais pureza. Essa pas-
sagem, esse fluxo é ainda mais fácil de controlar, de guiar dentro de 
um cômodo escuro. O grande artista da era da pedra sabia conduzir 
as mil vozes que cantavam nele: ele desenhava desse modo, o olhar 
voltado para o interior (ARP, 1966, p. 435-6).XII
Assim, desde antes do seu envolvimento com o Surrealismo, Arp descobriu “le 
hasard” ou o inconsciente, ou o que para ele era também um sonho (ARP, 1966). Essa 
sua descoberta foi acidental e aconteceu no seu estúdio em Zeltweg, uma famosa via 
pública no centro da cidade: descontente com um de seus desenhos, Arp rasgou-o e 
jogou-o no chão; algum tempo depois, notou as peças dispostas no assoalho e ficou 
estarrecido com a expressiva composição ali formada, que ele em vão havia tentado 
alcançar. Incorporando o acaso na produção artística, Arp estabeleceu um princípio 
de desenvolvimento orgânico, bem como um método de trabalho. 
Apesar desses primeiros trabalhos serem similares a algumas das composições 
cubistas feitas entre os anos de 1912 e 1915 por Picasso, Georges Braque e Juan 
Gris, Read (1968) aponta que foi Arp quem introduziu o elemento do acaso à técnica 
–, o que acabou desempenhando papel fundamental em sua arte. Ademais, enquanto 
os cubistas mantinham as características originais dos materiais empregados, Arp por 
vezes costumava mascará-las através do uso de tinta. Por meio do acaso e dos distin-
tos materiais, evidenciavam-se, pois, os primeiros passos do artista em direção a um 
vocabulário original e de formas biomórficas (figura 2.14): Arp não estava mais inte-
ressado em formular um “sistema estético”, como pontua Partens34 (1920, p. 90), ele 
buscava objetos “impregnados de fantasia”. Como o próprio artista pondera:
cada vez mais eu me distanciava da estética. Eu queria encontrar uma 
outra ordem, um outro valor para o homem na natureza. Ele não devia 
mais ser a medida para todas as coisas, nem trazer tudo à sua medida 
mas, ao contrário, todas as coisas e o homem deveriam ser como a 
34 Pseudônimo para Arp, Tzara e o escritor tcheco, Walter Serner. 




Relevo em madeira pintada
32.7 x 19.7 x 7.6 cm 
Andrew W. Mellon Fund 1977.20.1
National Gallery of Art, NGA Images
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natureza, sem medida. Eu queria criar novas aparências, extrair do 
homem novas formas35 (ARP, 1948, p. 90). XIII
Por conta de seu método de trabalho, os títulos não eram somente títulos. Arp 
nomeava suas obras de maneira a espelhar suas qualidades interpretativas: seja pela 
associação de ideias ou por meio de sugestões que emanavam da própria forma, du-
rante o processo. As formas vinham primeiro, seguidas de seu significado – esse é o 
motivo pelo qual ele nunca sabia a priori o título de um trabalho36. Em suas palavras:
frequentemente, um detalhe de uma de minhas esculturas, uma cur-
va, um contraste me seduzia e se tornaria o gérmem de uma nova 
escultura. Eu acentuo essa curva, esse contraste e isso provoca o nas-
cimento de novas formas. Entre essas aqui, algumas – por exemplo, 
crescem mais rápido e mais forte que as outras. Eu as deixo desenvol-
ver até que suas formas originais tenham se tornado acessório e qua-
se indiferentes, para não atrapalhar as outras. Eu preciso às vezes de 
meses para realizar uma escultura. Eu não a deixo enquanto não pas-
sei para esse corpo parte suficiente de minha vida. Cada um desses 
corpos significa alguma coisa. Mas só uma vez que eu não tinha nada 
a mudar, que eu busco o que ela quer dizer e eu dou a ela um nome 
(ARP, 1966, p. 323). XIV
Em meados de 1915, tornara-se conhecido, ao menos entre seu círculo limitado 
de artistas. Em vista disso, algumas semanas depois da exposição na Galerie Tanner, 
Arp recebeu o convite de Hugo Ball para participar das reuniões dadaístas no Caba-
ret Voltaire – o centro de atividades do grupo em Zurique, com a presença de artistas 
como Marcel Janco, Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara, entre outros –; lugar ideal 
para as discussões relativas a novas formas e meios de expressão para articular senti-
dos entre arte e vida. Muito entusiasmado, Jean Arp acostumou-se prontamente com 
o espírito do clube: sendo um dos mais assíduos às suas reuniões, passou a recitar seus 
35 Para entendermos a figura do homem nessa citação, é preciso mencionar que é típico de seu período inicial 
fragmentar o corpo do humano em diversas partes, pois “brota de um desejo de colocar o homem no nível 
das inúmeras coisas que o cercam” (GIEDION-WELCKER, 1948, p. 121). 
36 Se nenhuma associação fosse desprendida, Arp intitulava seus trabalhos somente de desenho, colagem, 
nanquim ou então composição (o que também se nota em algumas de suas produções em joalheria).
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poemas e a pendurar nas paredes do bar suas pinturas, collages e tapeçarias (também 
as de Sophie). Permanecendo em intensa atividade criativa durante quatro anos na-
quela cidade, seus papier déchirés logo tornaram-se xilogravuras e, a partir de 1916, 
surgiam seus primeiros relevos, feitos de pedaços de madeira pintados, com aberturas 
redondas, sobrepostos uns sobre os outros, que agradavam bastante pelo equilíbrio de 
suas proporções e seu caráter inovador.
Em 1919, Arp mudou-se para Colônia e lá fundou o Dadá, junto de Max Ernst 
e Johannes Baargeld. O grupo passou a organizar reuniões, exposições, publica-
ções, e a trabalhar em colaboração numa série de trabalhos com artistas e poetas 
franceses, como Breton, Éluard e Aragon (inclusive, em 1921 e 1922, passaram 
juntos as férias de verão no Tirol). Não se sabe exatamente o motivo pelo qual Arp 
decidiu ir para Colônia ao invés de Berlim ou Paris, mas Read (1968) aponta algu-
mas razões possíveis para sua escolha. Dentre elas, interessa-nos a seguinte: se-
gundo o autor, talvez Arp estivesse se correspondendo com Max Ernst, e isso, por si 
só, já teria sido motivo suficiente. 
O final da Primeira Guerra Mundial anunciava a curta duração do Dadá e o de-
sencadear de outros movimentos naquela década37. Arp e Sophie viajaram pela Ale-
manha, passando por cidades como Hannover e Berlim, e, em meados da década de 
1920, dirigiram-se para Paris, aonde Arp se juntou aos surrealistas. Em Paris, 
ele mora em um ateliê em Montmartre, Villa des Fusains, Rua Tourla-
que, ao lado dos ateliês de Miró e Max Ernst e frequenta as reuniões 
surrealistas que ocorrem nos cafés da Praça Blanche [...]. Havia 
Breton, Ernst, Eluart, Crevel, Char, Péret, Tanguy, Dali, Tzara, Miró… 
(JEAN, 1966, p. 14). XV
Sendo muito bem recebido por Breton e o resto do grupo, Jean Arp colaborou 
entusiasticamente com os surrealistas por alguns anos: acompanhou as reuniões do 
grupo que aconteciam nos cafés frequentados pelos seus integrantes, participou de 
37 A atividade dadaísta começou a mudar de centro, dirigindo-se para Paris. Tzara e Francis Picabia, que já 
estavam lá, juntaram forças com Breton, Aragon, Soupault, Georges Ribemont-Dessaignes, Éluard entre 
outros na busca de outras maneiras de acessar conteúdos internos.
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suas exposições38, assinou seus manifestos (mas não aqueles de cunho político), con-
tribuiu em seus periódicos e publicou suas poesias. Mas, como aponta Read (1968), 
por volta de 1920, Arp já havia descoberto seu próprio estilo, e por essa razão não se 
submeteu aos dogmas específicos do movimento, nem foi significativamente desviado 
pelas teorias automáticas, pois não costumava se vincular a qualquer princípio (a não 
ser aqueles que ele escolhia livremente). No entanto, o próprio artista reconhece que 
foram os surrealistas que o incentivaram a buscar o sonho, o conteúdo espiritual de 
seus trabalhos e a nomeá-los. Além disso, sua participação no movimento fez com que 
o artista passasse a ver sua produção em arte e na poesia de maneira associada, rela-
cionadas intimamente, e não separadas, como fazia quando inserido no Dadá. 
É interessante destacar que apesar dessa sua independência, Arp gostava de 
colaborar com outros artistas39: para ele, deveria-se trabalhar coletivamente, assim 
como fizeram os artistas medievais. Arp apreciava nos surrealistas as experiências 
em conjunto – tão peculiares ao movimento –, pois iam ao encontro da ideia de que 
a arte devia ser anônima e integrada à natureza como um todo. Para o artista, seus 
trabalhos deveriam permanecer anônimos assim como são as nuvens, as montanhas, 
os animais... E, frequentemente, Jean Arp solicitou o auxílio de outras pessoas para 
executarem seus trabalhos de acordo com seus desenhos e instruções.
Dois anos após sua chegada, Arp e Taeuber instalaram-se em Clamart, muni-
cípio a sudoeste de Paris, onde construíram uma casa projetada por Sophie40. E já no 
início da década de 1930, é possível observar a transição do relevo para a escultura 
(ou da parede para o espaço): primeiro quando Arp coloca pedestais em seus relevos 
ou os sobrepõe; e logo, quando começa a pensar no objeto tridimensionalmente, na 
escultura como forma livre, sem necessidade de uma base, detentora de seu próprio 
centro de gravidade. Assim, nesse período, as suas esculturas evidenciam formas mais 
38 Ao lado de Max Ernst, Man Ray, Picasso, Juan Miró, Giorgio de Chirico e tantos outros, Jean Arp foi 
convidado a participar da primeira exposição surrealista, La Peinture Surrealiste, na Galerie Pierre, em 
Paris, no ano de 1925.
39 É o caso, por exemplo, da publicação de seu poema, Weißt du Schwarzt Du, acompanhada pelas collages 
de Max Ernst.
40 Também se encontram referências desse ateliê em Meudon, ou Meudon-Clamart, isto porque são duas 
comunas francesas vizinhas.
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unificadas ou integradas em uma única configuração: trabalhos totalmente plásticos 
que parecem pertencer à própria natureza. As famosas concretions são dessa época, 
“transmutações ousadas do crescimento natural e humano em uma linguagem plásti-
ca, de simplicidade universal” (GIEDION-WELCKER, 1948, p. 122). 
Daí em diante, até a eclosão da Segunda Guerra Mundial, Arp viveu anos de 
rica exploração, de descobertas técnicas, desenvolvimento formal e estreita associa-
ção com os surrealistas e artistas como Piet Mondrian, Theo van Doesburg e Michel 
Seuphor. Isto posto, aos poucos começou a ser procurado pelos primeiros marchands 
de Paris, Bruxelas e Suíça (READ, 1968). Em 1941, com a ocupação nazista da Fran-
ça, o casal foi forçado a sair de Clamart, fugindo para o sul do país, em Grasse41, e 
lá permaneceu por quase dois anos ao lado de Sonia e Robert Delaunay, do pintor 
italiano Alberto Magnelli e de sua esposa, Susi Gerson. A guerra dispersou muitos 
dos artistas ligados ao movimento, fazendo com que Arp, Éluard, Ernst, entre outros, 
não tivessem mais chances de trabalharem juntos (FAUCHEREAU, 1988). Apesar da 
guerra, Jean Arp viveu anos de intensa criação artística e sua fase mais idílica, rea-
lizando desenhos, aquarelas e litografias em conjunto com outros artistas, além de 
muitas esculturas em mármore e em gesso, que mais tarde foram fundidas em bronze 
(READ, 1968). Um ano depois, como já não era mais seguro manterem-se na França, 
o casal retornou para Zurique, onde, em 1943, Sophie acabou falecendo. Em choque, 
Arp parou de esculpir. Somente em 194642, quando regressou para Clamart (figura 
2.15) junto de Marguerite Arp43, o artista retomou seus trabalhos tridimensionais, e 
por lá continuou trabalhando até 1959, quando comprou uma grande casa em Lo-
carno, na Suíça, onde instalou um ateliê. 
41 Planejavam ir para os EUA, mas tiveram dificuldades em obter o visto americano.
42 Ao sair do claustro, participou de algumas exposições coletivas com a condição que os trabalhos de sua 
falecida esposa fossem expostos ao lado dos seus. Em 1947, Arp estava de volta em plena atividade, 
participando, dentre outras mostras, da Exposition Internationale du Surréalisme, na Galerie Maegth em 
Paris, organizada por Breton. Anos mais tarde, tornou-se mundialmente reconhecido: em 1954, ganhou o 
prêmio internacional de escultura na Bienal de Veneza, que lhe trouxe independência financeira e inúmeras 
encomendas de esculturas para espaços públicos (FAUCHEREAU, 1988).
43 A suíça Marguerite Hagenbach, com quem Arp se casou em 1959, foi uma grande amiga de Arp e Sophie, 
além de colecionadora e admiradora de seus trabalhos.
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Figura 2.15
O estúdio de Sophie Täuber-Arp
Meudon, 1958. 
Fotografia de Ernst Scheidegger 
© 2016 Stiftung Ernst Scheidegger-Archiv, Zürich
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No final dos anos 1950, para acompanhar a crescente demanda por suas obras 
(aliado ao fato de que não entalhava diretamente no mármore, mas somente em 
calcário), Arp contou com a ajuda de outros escultores, os italianos Italo Santelli e 
Viliano Tarabella, e trabalhou em estreita colaboração com seus assistentes (como, 
por exemplo, André Mounier). A Jean Arp cabia a realização do original em gesso, en-
quanto que Santelli e Tarabella encarregavam-se da talha no mármore, sob a supervi-
são do artista. Esse foi um período de grande experimentação, no qual as inserções no 
campo da joalheria intensificaram-se, seja ao final daquela década, quando trabalhou 
em colaboração com o joalheiro israelense Johanaan Peter, ou no começo dos anos 
1960, ao lado de André Mounier e François Hugo. Até a sua morte, em 1966, Arp 
criou incessantemente.
O que vemos em toda a obra de Jean Arp é uma contínua metamorfose: repeti-
ções e variações fazem parte de sua estética, são aspectos de um trabalho em curso, 
assim como as influências externas, que são inevitáveis e injetam novos ares à com-
posição. Para Seuphor (1981), seu estilo é tão puro e tão absolutamente particular, 
que sua própria natureza acaba superando qualquer contrassenso44. Ao longo de meio 
século de produção ativa e farta, é possível notar unidade e coerência – rapidamente 
alcançadas –, mas revisitadas, repensadas e rearticuladas durante toda a sua vida. 
“ele rapidamente encontrou seu estilo individual e ao longo do curso revolucionário 
perseguido pelo movimento moderno, ao qual deu o seu total apoio, ele nunca achou 
necessário alterá-lo” (READ, 1968, p. 42). Assim, desde o início, Arp estabeleceu um 
princípio de desenvolvimento muito próprio, expresso por ele mesmo, com o seguinte 
ditado: “a arte é uma fruta que cresce no homem como uma fruta numa planta ou a 
criança no seio da mãe” (ARP, 1931, p. 358). Em outras palavras, da mesma maneira 
que uma planta produz uma fruta e não se reproduz a si mesma, Jean Arp estava inte-
ressado em produzir e não em reproduzir – e a esse “princípio orgânico”, observa Read 
(1968), Arp manteve-se fiel por toda a sua vida.
44 Como, por exemplo, seu envolvimento com movimentos aparentemente incompatíveis, como o Surrealismo e 
a Arte Concreta. Tais ligações jamais foram obstáculos para a aquisição de unidade em seu trabalho.
 CAPÍTULO 2 – CIRCUNSTÂNCIAS DE VIDA, ENCONTROS E RELAÇÕES | 109
ALÉM DAS FRONTEIRAS: MAN RAY (1890-1976)
Man Ray, ou Emmanuel (Manny) Radnitsky, como era conhecido em sua juven-
tude –, filho mais velho de quatro irmãos de pais imigrantes de origem russa45, nasceu 
em 1890, na Filadélfia –, cresceu nos EUA, e passou a maior parte de sua vida em 
Paris. Man Ray foi um artista de múltiplos talentos, realizando investigações intensas 
em uma série de mídias e técnicas: transitou pela pintura, fotografia, cinema, objetos, 
joalheria, etc., e obteve grande sucesso nas esferas artísticas e comerciais da arte 
e da moda. Para Schwarz (1977), coube ao Dadá e ao Surrealismo libertar o artista 
das categorias e técnicas estabelecidas em arte ao promoverem aproximações in-
terdisciplinares. Assim, ao longo de sua vida, questionou a noção tradicional de arte 
ao constantemente buscar alternativas para as práticas comumente aceitas: “eu era 
ganancioso”, ele declarou, “eu às vezes fui além das minhas limitações, para deixar de 
ser visto unicamente como um pintor, um arquiteto ou um fotógrafo, ou um escritor. 
Eu uso a mídia que eu acho mais adequada para o que eu tenho a dizer” (RAY, 1973, 
p. 92). Para o artista não havia hierarquia entre as diferentes mídias artísticas, já que 
todas eram recursos válidos a serem empregados em seu processo de criação. E o 
mesmo vale em relação aos materiais utilizados por ele, que foram muitos:
o ouro iguala a cortiça, um pedaço de madeira encontrado na praça, 
a garrafa de plástico, o bronze, o papel maché ou o pedaço de ferro 
abandonado num pátio. Ele trabalhou com o que caía em sua mão, 
numa liberdade de espírito sem igual, inventando uma prática artís-
tica aplicada aos materiais, qualquer que fossem, não importando o 
estado ou onde eles se encontrassem, reconhecendo em qualquer 
objeto natural ou manufaturado a potencialidade de se transformar 
(HERMANN, 1983, p. 8).XVI
Desta maneira, desde muito jovem, Man Ray decidiu seguir o seu próprio cami-
nho, adotando um princípio orientador que muito bem lhe serviu por toda sua carreira 
artística: “daqui em diante, farei as coisas que não devo fazer” (RAY, 1973, p. 86). 
Interessado nos produtos de sua imaginação, na ideia propriamente dita, desafiou-se 
45 Em 1912, a família deixou de lado o nome de sonoridade estrangeira, passando a usar o sobrenome Ray. E 
Manny optou por uma versão reduzida de seu primeiro nome, daí Man Ray (MUNDY, 2016).
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para descobrir novas possibilidades, e desse jeito, adotou uma definição mais ampla 
para sua própria produção artística (FORESTA, 1988).
Aos sete anos de idade, mudou-se com sua família para Nova Iorque. Foi criado no 
Brooklyn, e logo cedo começou a seguir os passos para uma formação artística, passan-
do boa parte de sua infância pintando e desenhando. Durante o ensino médio, destacou-
-se nas disciplinas de arte e desenho mecânico, adquirindo habilidades que o auxiliaram 
por toda a sua vida. Por esse motivo, ao se formar, foi-lhe oferecida uma bolsa de estu-
dos para cursar arquitetura na New York University, a qual ele declinou a fim de tentar 
a vida como artista. Seus pais, vendo que não mais poderiam ir contra sua decisão, o 
apoiaram, criando um pequeno estúdio em casa para que Manny pudesse trabalhar. Ao 
longo de quatro anos, fez uso de suas habilidades de desenho para ganhar seu sustento 
ao trabalhar para agências de publicidade e editoras. Ao mesmo tempo, frequentava 
diversos cursos noturnos de arte e, aos finais de semana, dedicava-se à pintura. 
Como os retratos e paisagens que começou a pintar não expressavam o que ele 
realmente intencionava, em 1910 matriculou-se na National Academy of Design e, 
um ano depois, na Art Students League. No entanto, ele logo se desinteressou pelos 
cursos nos quais aprendeu técnicas de perspectiva e modelagem, que, a seu ver, eram 
igualmente decepcionantes: tinham métodos fatigantes e muito rígidos. Por isso, em 
1912, resolveu ingressar nas aulas de arte noturnas da Modern School no Ferrer Cen-
ter, uma instituição educacional progressiva no Harlem46, que se mostrou uma expe-
riência transformadora tanto nos termos de sua arte quanto na de sua perspectiva 
sobre a vida (MUNDY, 2016). Man Ray logo começou a produzir trabalhos com maior 
liberdade, já que as aulas não se pautavam em modelos e técnicas de ensino tradicio-
nais, e os professores encorajavam seus alunos a expressarem sua individualidade. 
Outra experiência muito marcante no início de sua carreira artística foi ver os 
trabalhos presentes no Armory Show, evento criado pela Association of American 
Painters and Sculptors, que tinha como intuito apresentar ao público americano os 
46 Os cursos de literatura, filosofia e arte da instituição eram todos gratuitos, e alguns de seus instrutores 
eram artistas ou escritores já bem conhecidos, que trabalhavam voluntariamente –, logo, constitui-se 
como um lugar de reunião entre os intelectuais da época.
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desenvolvimentos modernos em arte. Durante quase um mês, mais de mil obras fo-
ram exibidas, entre pintura, escultura e artes aplicadas ligadas ao Fauvismo, Cubismo, 
Impressionismo e Expressionismo, de nomes como Jean-Auguste Dominique Ingres, 
Eugène Delacroix, Edgar Degas, Paul Cézanne, Pierre-Auguste Renoir, Claude Monet, 
Paul Gauguin, Vincent van Gogh, Édouard Manet, Constantin Brancusi, Paul Signac, 
Raoul Dufy, Georges Braque, Henri Matisse, Marcel Duchamp e tantos outros. Man 
Ray ficou impressionado: a exposição mostrou-lhe a “nova vida que estava sendo in-
fundida na arte em Paris” (PENROSE, 1975, p. 34). Os trabalhos apresentados, que 
iam além da mera representação, lhe forneceram um novo ponto de partida e coragem 
para criar trabalhos mais ousados e perseguir o caminho que ele já havia escolhido.
Desse modo, ainda mais interessado em progredir enquanto artista, Man Ray 
percebeu que precisava de seu próprio espaço, e na primavera de 1913, deixou a casa 
de seus pais e mudou-se para uma colônia de artistas em Ridgefield, em Nova Jersey, 
cercada pela natureza. No início, alugou uma casa com amigos pintores e escritores, 
mas logo que conheceu a poeta belga Adon Lacroix, alugaram uma casa por conta 
própria; e em maio de 1914, eles se casaram. Donna, como ele a chamava, foi uma 
fonte de inspiração para Man Ray: posou para muitas de suas pinturas do período, 
ensinou-lhe um pouco de francês e ainda lhe apresentou os trabalhos dos autores de 
vanguarda franceses, como Arthur Rimbaud, Stéphane Mallarmé, Charles Baudelaire, 
Guillaume Apollinaire e o Comte de Lautréamont, que mais tarde seriam vistos como 
os ídolos literários dos surrealistas (MUNDY, 2016).
De posse de novas inspirações, Man Ray decidiu que não iria mais buscar ideias 
diretamente da natureza para suas pinturas e, por isso, passou a criar uma série de 
paisagens imaginárias de pinceladas matéricas e com um espaço pictórico plano, ba-
seadas nas teorias do Cubismo e Abstracionismo e em recordações de cenas e even-
tos que havia vivenciado. Segundo Naumann (1988), a paleta brilhante e a artificia-
lidade das formas destes trabalhos evidenciavam que Man Ray havia se libertado do 
tema e que seu estilo havia mudado por completo. Decorrente disso, ao final de 1915, 
foi organizada sua primeira exposição individual na Daniel Gallery que, apesar de não 
ter sido muito bem recebida pela crítica, acabou vendendo parte das obras expostas 
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logo após o seu término e, com esse dinheiro, Man Ray e Lacroix deixaram Ridgefield 
em direção a Nova Iorque.
De volta à cidade, Man Ray passou a estudar à noite e trabalhar de dia (apenas 
três vezes por semana), como calígrafo e artista de layout para uma grande editora de 
Manhattan – o que lhe proporcionou mais tempo para pintar e envolver-se com o cená-
rio artístico nova iorquino. Assim, durante a semana, no horário de almoço, costumava 
visitar galerias de arte na Fifth Avenue e a 291 Gallery de Alfred Stieglitz estava entre 
aquelas que ele regularmente frequentava: “um novo evento me acolhe a cada visita, 
eu nunca fico decepcionado. Às vezes fico satisfeito, às vezes surpreso, às vezes senti-
do. Mas eu sempre domino a situação. Uma personalidade vive através de tudo” (RAY, 
1915, p. 61). Nesse espaço, adquiriu muito do seu conhecimento sobre arte moderna 
ao ver os trabalhos de Cézanne, Picasso, Francis Picabia, Auguste Rodin e Brancusi, 
que lhe inspiraram a adotar novas técnicas. Foi também ali que se deparou com a foto-
grafia como linguagem artística (JACOB, 2010). E durante algum tempo, participou de 
um grupo de jovens artistas que se reuniam em torno de Stieglitz para conversar, prin-
cipalmente sobre fotografia. Extremamente interessado, começou a aprofundar seus 
estudos sobre o meio e a fotografar suas próprias pinturas. Logo passou a dominar a 
câmera e o quarto escuro, transformando seu estúdio, na Lexington Avenue em frente 
à Grand Central Station, em um local de encontro para outros artistas.
Em Nova Iorque seu estilo mudou drasticamente: abandonou as paisagens cubis-
tas por pinturas com temáticas que eram “formas pseudo-mecanicistas, mais ou me-
nos inventadas, mas sugerindo engenhocas geométricas que não eram nem lógicas 
nem científicas” (RAY, 1963, p. 65). Como aponta Mundy (2016), sua nova arte não 
vendeu, e seu galerista Charles Daniel e alguns colecionadores pediram-lhe que vol-
tasse ao estilo anterior. Mesmo com pouco dinheiro, Man Ray decidiu seguir adiante: 
“eu não poderia retroceder; eu estava me encontrando, estava cheio de entusiasmo a 
cada nova curva que meu imaginário tomava e, com o meu espírito contrário auxilian-
do, eu planejava novas excursões para o desconhecido” (RAY, 1963, p. 71). 
Nessa época, começou a se interessar por novas linguagens artísticas, ainda mais 
ousadas e experimentais (NAUMANN, 1988). Ao adentrar num novo processo artísti-
 CAPÍTULO 2 – CIRCUNSTÂNCIAS DE VIDA, ENCONTROS E RELAÇÕES | 113
co, ele explicou: “eu não tinha necessidade de um cavalete, pincéis e outros apetrechos 
do pintor tradicional” (RAY, 1963, p. 72). Assim, ao longo do ano de 1917, experimen-
tou com suportes pouco usuais, como pedaços de madeira e materiais encontrados que 
ele organizava de uma nova maneira (reinterpretando-os com títulos imaginativos); 
e, com o aerógrafo, criou suas aerographs, aplicando guache em estênceis de padrões 
abstratos sobre superfícies de papelão. Foi também a partir desse período que Man Ray 
percebeu que um dos melhores meios para exprimir suas ideias era o objeto. Diferen-
temente de Duchamp, ele costumava alterar ou manipular o desenho do objeto, seja 
combinando-o com outros elementos ou adicionando títulos provocativos, que forne-
ciam novos contextos literários (NAUMANN, 1988). Tão importantes quanto o próprio 
objeto, os títulos funcionavam como pistas para ele (RAY, 1973). Uma vez que a ideia 
para o objeto se consolidava, Man Ray só precisava escolher a mídia que melhor ex-
pressasse suas intenções: em alguns casos, a fotografia do objeto era mais interessante 
que o próprio artefato (e com o registro pronto, Man Ray provavelmente descartava o 
objeto ou recolocava-o em seu contexto original). Ao apresentar a fotografia do objeto 
e não o próprio objeto, Man Ray era capaz de exercer completo controle sobre o ponto 
de vista do espectador, conseguindo materializar com maior expressividade suas inten-
ções ao manipular e ajustar as luzes e as sombras à sua maneira (NAUMANN, 1988).
Vale lembrar que essas novas experiências foram também estimuladas pelo con-
tato que Man Ray começou a estabelecer com alguns artistas dadaístas que vieram 
para os EUA ao escaparem da guerra na Europa. Em 1915, já se encontrava em Nova 
Iorque um círculo de refugiados que girava em torno de Picabia e Duchamp (e do qual 
Man Ray fazia parte). O grupo inclusive mantinha contato com o Dadá que se organi-
zava em Paris, por meio de laços de amizade, correspondências e uma frequente troca 
de publicações (MUNDY, 2016). Com a ajuda de Duchamp, Man Ray editou e publicou 
o primeiro e único exemplar de um periódico americano voltado exclusivamente ao 
movimento nova-iorquino, intitulado New York Dada. Entretanto, a revista atraiu pou-
quíssima atenção, uma vez que a América não estava aberta para qualquer forma de 
experimentação artística, e possuía uma atmosfera bastante repressiva para artistas 
como Man Ray (NAUMANN, 1988).
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Man Ray e Duchamp tornaram-se muito amigos e passaram a desenvolver em 
conjunto uma série de trabalhos em fotografia e vídeo, além de algumas experimen-
tações com ilusão de ótica. Juntos de Katherine Dreier (patrona da arte moderna) 
fundaram a Societé Anonyme, Inc., em 1920: transformaram a casa de Dreier em 
um museu e ponto de encontro para artistas47. Apesar de achar que sua participação 
nessa empreitada tenha acontecido somente em decorrência de sua amizade com 
Duchamp, Man Ray mostrou-se muito útil como fotógrafo oficial da entidade, regis-
trando os trabalhos das mostras organizadas.
Na primavera de 1921, quando Duchamp anunciou sua volta à Paris, Man Ray 
decidiu que logo em seguida iria encontrá-lo48. Assim, para ganhar dinheiro, continuou 
fotografando obras de arte (suas e de outras pessoas) e começou a trabalhar como re-
tratista, clicando importantes figuras do cenário artístico nova-iorquino, como a escul-
tora Berenice Abbot, a jovem escritora Mina Loy, o compositor Edgar Varèse e o pintor 
italiano Joseph Stella. Em especial no retrato de Mina Loy, Greenbaum (1994) observa 
que Man Ray parodiou o trabalho de fotógrafos comerciais ao enquadrá-la num forma-
to oval bastante tradicional e ao substituir seu brinco candelabro por um termômetro de 
um quarto escuro – já naquele tempo, estava fazendo joia! Mina embarcou na graçola: 
questiona-se se a escritora se deu conta de um possível comentário quanto à sua “tem-
peratura” emocional, uma vez que o mercúrio estava na parte de baixo do brinco49. 
Man Ray também recebeu auxílio do magnata da indústria de carvão e cole-
cionador, Ferdinand Howald, apresentado por Stieglitz, que cedeu a maior parte dos 
meios necessários para sua viagem à capital francesa, com a condição de poder esco-
lher os novos trabalhos que produzisse em Paris (PENROSE, 1975)50. Desse modo, em 
47 Durante sua existência, a organização, que durou até os idos de 1950, atraiu artistas como Joseph Stella, 
Kandinsky, Klee, Fernand Léger, Jacques Villon, Kurt Schwitters, Miró, Mondrian, Kazimir Malevitch e 
também Max Ernst (PENROSE, 1975).
48 Como observa Mundy (2016), aquele era um momento oportuno, já que em 1919, Man Ray havia se 
separado de Lacroix e desistido de seu emprego.
49 Faz-se alusão ao sumiço de seu marido, o poeta Arthur Cravan, que logo após o casamento se perdeu no mar 
sem deixar vestígios. É possível que, nessa perspectiva, ela tenha ficado “fria” com o infortúnio (BURKE, 1997).
50 O autor ainda afirma que quando Howald e Man Ray se reencontraram em Paris, um ano depois, o 
colecionador não gostou de nenhum item de sua nova produção.
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14 de julho daquele ano, Man Ray saiu de Nova Iorque a bordo do navio Savoie, “levan-
do apenas a roupa do corpo e duas grandes caixas cheias de cerca de trinta itens para 
uma exposição em Paris, se a ocasião surgisse” (MUNDY, 2016, p. 51). Chegou ao por-
to de Le Havre e então em Paris no dia 22 de julho. Na estação Saint Lazare, foi rece-
bido por Duchamp que o levou ao Hôtel Boulainvilliers e em seguida para o café Certà, 
onde alguns dos escritores dadaístas encontravam-se regularmente antes do jantar. 
Ali, foi apresentado a Louis Aragon, André Breton, Paul Éluard, Théodore Fraenkel, 
Jacques Rigaur e Philippe Soupault – sem demora, foi tido como um membro regular 
do grupo, frequentando seus cafés e acompanhando-o em suas atividades.
Man Ray chegou em Paris numa atmosfera de grande animosidade e reviravoltas 
entre os membros do Dadá (que estava próximo do seu fim), ao passo que o Surrealis-
mo começava a se cristalizar nas figuras de poetas como Breton, Soupault, Aragon, 
Péret, Éluard, e em artistas como Arp, Ernst e Masson (SCHWARZ, 1977). A esta 
altura, nenhum colecionador, galeria ou marchand estava comprometido com os da-
daístas, fazendo com que o Surrealismo emergisse como o movimento de vanguarda 
dominante, conquistando tanto o público quanto o mercado de arte ao final da déca-
da. Vale lembrar ainda que no pós-guerra, o mercado de arte em Paris estava em ple-
na expansão, e o número de galerias e eventos voltados à arte moderna crescera rapi-
damente durante os anos 1920: “havia pessoas querendo vender arte e compradores 
em busca de uma nova arte” (KLÜVER, 1988, p. 128). Apesar do declínio do Dadá, 
Man Ray não desanimou. Ao contrário, sentiu-se encorajado, pois sua reputação ha-
via chegado antes dele: seus trabalhos já eram conhecidos entre o grupo de artistas e 
poetas vanguardistas que o receberam calorosamente. 
Nos primeiros meses em Paris, com pouco dinheiro, Man Ray aceitou o convite 
de Duchamp para hospedar-se em seu flat (na Rue La Condamine 22, perto de Mont-
martre), no quarto de Tzara que estava fora naquele verão. Quando se mudou sozinho 
para um estúdio, na verdade um quarto no Hôtel des Écoles, na Rue Delambre 15, Man 
Ray permitiu-se uma vida barata e de grande liberdade. Lá armazenou os trabalhos 
que trouxe consigo de Nova Iorque e improvisou um quarto escuro no banheiro para 
revelar suas fotografias (PENROSE, 1975). Em suas próprias palavras: 
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meu francês estava melhorando, embora limitado ao essencial e 
temperado com sotaque atroz. Até então meus contatos foram to-
dos franceses; eu não tinha encontrado qualquer pessoa falante em 
inglês. Um dia eu soube que havia um quarteirão em Paris, onde os 
expatriados de todas as nações se reuniam nos cafés – Montparnasse. 
Tomei o metrô uma noite que não estava trabalhando e me vi, de fato, 
no meio de um mundo cosmopolita. Todas as línguas eram faladas 
incluindo o francês tão terrível quanto o meu. Perambulei de um café 
para outro, notei que os grupos eram bastante segregados – um café 
era frequentado quase exclusivamente pelos franceses, outro por 
uma mistura de várias nacionalidades, um terceiro por americanos 
e ingleses, que ficavam de pé frente ao bar e eram os mais barulhen-
tos51. Eu preferia os dois primeiros, onde os clientes sentavam-se às 
mesas e mudavam de lugar de vez em quando para se juntar a outros 
amigos. Ao todo, a animação me agradou e eu decidi que iria me mu-
dar para este bairro, longe das partes mais sóbrias da cidade com as 
quais eu já estava familiarizado (RAY, 1963, p. 117). XVII
Apesar de acreditar que a sociedade parisiense seria mais aberta e compreende-
ria melhor seu trabalho, Man Ray logo percebeu que seria difícil sobreviver enquanto 
artista até mesmo ali. Em dezembro de 1921, teve sua primeira exposição individual 
organizada na cidade, na Librairie Six, a recém-inaugurada livraria de Mick Verneuil, 
esposa de Philippe Soupault. A mostra, organizada principalmente por Tzara, contou 
com a participação de 35 trabalhos e com catálogo contendo depoimentos de amigos 
como Jean Arp, Max Ernst, Tzara e Éluard, assim como de Aragon, Georges Ribemon-
t-Dessaignes, Soupault e do próprio Man Ray. Sua exposição atraiu muita gente, mas 
não vendeu absolutamente nada (WICKES, 1969). 
Um mês antes, Max Ernst – que ainda estava na Alemanha –, organizou uma 
exposição de Man Ray em Colônia com uma seleção de fotografias tiradas em Nova 
Iorque, enviadas pelo artista de Paris. Ernst também tinha se oferecido a organizar 
uma exposição individual de Man Ray em janeiro ou fevereiro do ano seguinte e, pos-
teriormente, uma exposição coletiva, junto do próprio Ernst, Arp e Duchamp, na gale-
ria Alfred Flechtheim, em Berlim. Entretanto, nas cartas trocadas entre Ernst e Tzara, 
51 Os três cafés mencionados por Man Ray são: Parnasse, Rotonde e Dôme.
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a segunda exposição programada para acontecer na Alemanha, não ocorreu (SPIES, 
1974). A respeito de sua amizade com Max Ernst, vale destacar o que Man Ray afirma 
em sua biografia: “Max Ernst, o pintor, chegou em Paris quase ao mesmo tempo que 
eu, mas eu só fui o conhecer mais tarde. [...] Nós nos encontramos com frequência, 
às vezes em momentos críticos em nossas vidas, e éramos úteis um ao outro” (RAY, 
1963, p. 250-1). 
Como sua prioridade (muito provavelmente) era realizar exposições individuais 
em Paris, Man Ray ainda submeteu outros três trabalhos ao Salon des Indépendants, 
em 1922, mas todos foram ignorados pelos críticos. Ele tampouco conseguiu a aten-
ção dos principais negociantes de arte da cidade e, por isso, resignou-se a mostrar 
seus trabalhos somente nas exposições organizadas por seus amigos52. Assim, “fazer 
arte, Man Ray decidira, seria um prazer privado, perseguido por si só e não por di-
nheiro, e a fotografia tornou-se a sua ocupação principal e o meio de ganhar a vida” 
(MUNDY, 2016, p. 68). 
À vista disso, Man Ray começou a trabalhar como fotógrafo profissional, ofe-
recendo seus serviços para outros artistas. Contratado por Francis Picabia, um de 
seus primeiros clientes, Man Ray fotografou suas pinturas e seu retrato. Foi por ele 
apresentado a Jean Cocteau, que muito bem relacionado em diversos círculos pari-
sienses, começou a levar em seu estúdio, em Montparnasse, um número crescente 
de pessoas ansiosas por seus retratos e muitos outros artistas, que necessitavam do 
registro de seus trabalhos para serem reproduzidos em catálogos de exposições ou 
em galerias. Ao final de cada sessão, Man Ray oferecia-se para fotografar o retra-
to da personalidade e assim construiu um rico portfólio de imagens dos principais 
artistas contemporâneos, músicos e escritores, bem como personalidades da alta 
sociedade francesa. Dentre eles, destacam-se: Braque, Matisse, Picasso, Ernst, Arp, 
Derain, Brancusi, Le Corbusier, James Joyce, Ígor Stravinsky, entre outros (PENRO-
SE, 1975). Com o tempo, ficou conhecido por seus retratos e isto logo tornou-se sua 
principal fonte de renda. 
52 Em Paris, participou em praticamente todas as exposições dadaístas e surrealistas (WICKES, 1969).
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Vale dizer que, no começo, Man Ray não cobrava pelas impressões, dado que 
poucos de seus primeiros sujeitos podiam pagar; ao invés disso, preocupava-se somen-
te em notabilizar seu portfólio e ampliar sua reputação. Consequentemente, quando 
a economia francesa se recuperou da guerra, Man Ray, “estava bem posicionado para 
capitalizar sobre seus contatos no mundo da arte, da literatura, moda e publicidade” 
(MUNDY, 2016, p. 69). Tornou-se, assim, o fotógrafo que registrava não oficialmente 
as reuniões, as festas e os encontros informais nos estúdios (FORESTA, 1988).
Assim, em julho de 1922, ao decidir concentrar suas ações na fotografia profis-
sional, Man Ray instalou-se num novo estúdio, na 31 bis Rue Campagne-Première53, 
para poder realizar seu trabalho de maneira mais eficiente: muito melhor acomodado, 
tinha até um quarto escuro para revelar suas fotografias. Uma vez que estava sendo 
bastante requisitado por muitos artistas e marchands, teve que contratar uma suces-
são de assistentes54 para cuidar das impressões enquanto ele fotografava. Treillard 
(1998, p. 242), sua assistente a partir dos anos 1960, comenta que Man Ray teve di-
ferentes auxiliares, uma vez que “ele queria ser o mais livre possível. Ele não podia fa-
zer tudo, não podia pintar, construir seus objetos, cuidar de seus amigos, ir às reuniões 
surrealistas, fazer fotos de moda. Por isso foi seu assistente que trabalhou no estúdio 
de fotografia. É por isso que ele sempre teve um estúdio”. 
Nesse período, ele exerceu seu primeiro trabalho no mundo da moda junto do 
couturier Paul Poiret, que lhe foi apresentado pela esposa de Picabia, Gabrielle (anos 
mais tarde, já na década de 1930, Man Ray trabalhou junto de Schiaparelli55). Encon-
53 Logo que se mudou, Man Ray organizou uma festa de inauguração de seu novo espaço, convidando 
todas as pessoas que conhecia no bairro (que continha inúmeros estúdios de artistas), e outras figuras 
importantes espalhadas pela cidade. Permaneceu neste estúdio até o ano de 1933 (KLÜVER, 1988).
54 Dentre vários, Berenice Abbot, Bill Brandt e Lee Miller foram os que também conquistaram carreiras de 
sucesso na fotografia. Com a americana Elizabeth (Lee) Miller – que em 1929 viajou para Paris com a 
intenção de ser sua aprendiza –, Man Ray viveu uma intensa e complicada relação: de assistente à musa, 
modelo, amante e colaboradora. Em 1932, Lee Miller deixou Man Ray, e Paris e voltou para Nova Iorque.
55 Em 1916, Schiaparelli mudou-se para Nova Iorque acompanhada de seu marido, Wendt de Kerlor, e 
durante a viagem de navio conheceu Gabrielle Picabia, com a qual iniciou uma grande amizade. Em Nova 
Iorque, Gabrielle apresentou-a para Man Ray e Duchamp. Assim, Schiaparelli foi fotografada por Man 
Ray no começo dos anos 1920, sendo uma de suas primeiras modelos em seu estúdio nova iorquino, e 
novamente na década de 1930, em Paris (EVANS, 1999).
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trou na fotografia muito mais do que um meio para ganhar a vida: durante o desenvol-
vimento das fotos para Poiret, descobriu sua célebre técnica, a rayograph56. E, ao final 
da década de 1920, quando incorporou as rayographs e solarizations como técnicas 
de trabalho – cujas arbitrariedades presentes no seu desenvolvimento assemelhavam-
-se ao automatismo e aos acontecimentos fortuitos que tanto intrigavam os surrea-
listas –, Man Ray libertou-se definitivamente da pintura. 
Ao término de seu primeiro ano em Paris, Man Ray se encontrava muito bem 
estabelecido em Montparnasse e vivia da maneira que queria: “ele tinha um estúdio, 
uma amante57, um meio de ganhar a vida, um círculo de amigos que o apoiavam e o 
encorajavam e estava desenvolvendo seu próprio trabalho em um meio que o estimu-
lava e animava” (KLÜVER, 1988, p. 124). Como a maioria dos dadaístas, Man Ray se 
juntou aos surrealistas e passou a frequentar suas reuniões. Liderado por André Bre-
ton, o grupo foi amiúde marcado por rivalidades e discórdias, mas, de alguma forma, 
Man Ray conseguiu manter-se distante de tudo isso e nunca foi convidado a tomar 
partido (ele tampouco participou das questões políticas que envolviam o grupo). Tor-
nou-se figura indispensável, atuando como fotógrafo oficial do movimento, responsá-
vel por constituir uma história vívida do movimento surrealista durante os anos de sua 
atividade. Registrou seus eventos e suas personalidades, contribuiu com fotografias 
nas publicações surrealistas58, exibiu trabalhos em suas exposições59 e auxiliou na ins-
56 Com as rayographs seu trabalho se tornou mais literal: bastava escolher e pegar os objetos ao seu redor e 
montar sua composição – ambígua, divertida e igualmente intrigante (FORESTA, 1988).
57 No caso, a famosa cantora de cabaré, Kiki de Montparnasse, que, durante algum tempo, foi sua primeira 
amante, modelo e fonte de inspiração em seus trabalhos.
58 Seus trabalhos, dentre fotografias, aerographs, rayographs, objetos e desenhos foram frequentemente 
reproduzidos em edições de La Révolution Surréaliste, Minotaure, Littérature e Le Surréalisme au 
Service de la Révolution.
59 Man Ray expôs seus trabalhos na primeira exposição surrealista, na Galerie Pierre, junto de Jean Arp, Max 
Ernst, André Masson, Joan Miró e Pablo Picasso. Já em 1936, a exposição Fantastic Art, Dada, Surrealism, 
que foi apresentada no MOMA, em Nova Iorque (e no ano anterior em Londres), contou com a presença 
de 700 objetos de mais de 150 artistas, dentre surrealistas, dadaístas e, até mesmo, Leonardo da Vinci e 
Walt Disney. Para Man Ray, a exposição foi quase como uma pequena retrospectiva, pois contou com suas 
aerographs, rayographs e objetos. Ele foi o responsável por articular o contato entre os artistas europeus 
e o museu americano, emprestando outros objetos e trabalhos de diferentes artistas, como René Magritte, 
Duchamp e a xícara de pelos de Meret Oppenheim. Apesar da mostra ter recebido grande parte da 
imprensa americana, em geral, as críticas não foram favoráveis (as críticas positivas advieram somente das 
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talação de suas mostras (MUNDY, 2016). Naturalmente que seu trabalho não mudou 
a partir do momento em que se juntou ao Surrealismo, entretanto, uma vez inserido 
no grupo, inspirou-se em suas ideias acerca do sonho, do inconsciente, do acaso, da 
livre-associação de ideias e comungou de sua atração por aquilo que era considerado 
misterioso e inquietante, produzindo seus melhores trabalhos (LANGSNER, 1966).
Do começo dos anos 1930 até o restante da década, a França sofreu os reflexos 
da Grande Depressão. Em virtude dos efeitos sobre a economia local, Man Ray, assim 
como muitos outros artistas, encontrava-se em uma situação financeira parcialmente 
estável. Por isso, com o objetivo de equilibrar o orçamento, passou a priorizar traba-
lhos comerciais, já que sua fotografia era frequentemente solicitada por agências de 
publicidade e revistas de moda. Em meados da década, firmou importantes e lucrati-
vos contratos no mundo das revistas americanas como, por exemplo, o estabelecido 
com a Harper’s BAZAAR60, e viajou diversas vezes para distintas comissões. Assim, 
tornou-se um requisitado fotógrafo de moda, e abriu seu leque de parcerias para ou-
tras revistas populares da época, como Vogue, Vu e Vanity Fair. Segundo Lucien Treil-
lard (1998, p. 242), 
ele fez algumas fotos para joalheria, para colares, anéis – publicidade 
relacionada à moda. [...] Naquela época, ele era o único que estava 
bem financeiramente – todas as pessoas que eu conheci que o conhe-
ceram nas décadas de 1920 e 1930 me disseram que ele era o único 
que estava seguro financeiramente. Eu esqueci quem me disse – tal-
vez Meret, ou Jacqueline61 – que todos eles acumulavam dívidas nos 
cafés, enquanto ele sempre teve recursos para pagar por suas refei-
ções e bebidas. XVIII
Como aponta Foresta (1990), em seus anos de glória, ao longo dos anos 1920 
e 1930, Man Ray mostrou-se generoso com seus amigos artistas e amantes, incluin-
do-os, quando possível, em seus trabalhos ligados à de moda, como colaboradores ou 
revistas de moda, como, por exemplo, Harper’s Bazaar), pois os EUA não estavam preparados para receber 
e aceitar uma exposição que rompia com todos os padrões de estilo (FORESTA, 1988).
60 Man Ray trabalhou como fotógrafo para a revista de 1934 a 1944.
61 No caso, Jacqueline Goddard, uma das modelos favoritas de Man Ray durante a década de 1930.
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então como modelos. É o caso, por exemplo, de sua série de fotografias tiradas em 
1933, Érotique Voilée, publicadas na revista Minotaure – a revista surrealista mais 
conhecida do momento –, na qual sua amiga Meret Oppenheim é usada como modelo, 
aparecendo nua atrás de uma roda de impressão, com braços e mãos sujos de tinta, 
vestindo apenas um colar negro (muito provavelmente de Elsa Schiaparelli). Com 
efeito, Meret Oppenheim foi muitas vezes retratada nua por Man Ray em seu estúdio; 
inclusive quando o fotógrafo atingiu seu ápice com a Harper’s BAZAAR, ele e Meret 
ainda mantinham contato. Nesse período ela também tentou diversificar sua produ-
ção, e suas criações em joalheria despertaram o interesse de diversos couturiers: foi 
por intermédio de Man Ray que ela conseguiu vender sua ideia de “joia de inverno”, ou 
o bracelete de pele para Schiaparelli (BALDWIN, 1988).
É importante dizer que Breton nunca teve desavenças com as atividades profun-
damente comerciais conduzidas por Man Ray (WOOD, 2007), e ele sempre permane-
ceu ligado ao Surrealismo62: “Breton foi sempre gentil comigo e sempre achou que eu 
me encaixava. Eu não tinha desavenças com os surrealistas. Eu confiava neles e eles 
confiavam em mim” (RAY, 1973, s/n). Isto se deve aos limites desfocados entre seus 
empreendimentos comerciais e artísticos63 e o entrecruzamento entre os campos da 
arte e da moda – locais particularmente férteis para desenvolvimentos estéticos, haja 
vista a origem das rayographs e solarizations, aponta Crawforth (2004). 
Mesmo assim, ao final da década de 1930, Man Ray estava insatisfeito com a fo-
tografia – ele queria passar mais tempo pintando, desenhando e criando seus objetos. 
Por isso, alugou um segundo estúdio, menor, no mesmo bairro, na Rue Val-de-Grâce, 
onde podia desaparecer por um ou dois dias ou então passar as manhãs lá e as tardes 
em seu estúdio fotográfico. Para Mundy (2016), os trabalhos dessa época refletem 
seus experimentos e novas técnicas em pintura, nos quais a ênfase recaía sobre cenas 
imaginárias, geralmente inspiradas em seus sonhos –; segundo Schwarz (1977), essas 
grandes telas eram a sua versão de uma pintura automática. 
62 Em maio de 1937, o próprio Breton abriu uma galeria, a Gradiva, na 31 Rue de Seine em Paris.
63 Muitas de suas fotografias apareceram em exposições de arte, em periódicos artísticos, livros 
especializados e também revistas populares, como, por exemplo, a Vogue francesa e a Vanity Fair 
(GROSSMAN, 2009).
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Já em 1938, Man Ray mudou-se para um estúdio na 40 Rue Denfert-Roche-
reau, e comprou uma casa no campo, em Le Pecq, a leste de Paris (um retiro para 
quando quisesse fugir do agito da capital)64. No entanto, sua nova rotina logo seria 
interrompida pela eclosão da guerra na Europa. Quando Paris foi ocupada, em 1940, 
Man Ray viu que seria impossível continuar trabalhando naquele cenário. Ele então 
abandonou seu estúdio e seus trabalhos nas mãos de Ady Fidelin65, e com apenas al-
gumas poucas malas contendo suas roupas, uma câmera e uma seleção representati-
va de seus trabalhos, desembarcou em Nova Iorque. Lá permaneceu por alguns meses 
visitando seus parentes antes de viajar rumo à Califórnia. Ao chegar em Los Angeles, 
um novo mundo se abriu para ele, e por lá decidiu ficar. Em suas palavras:
bem, agora eu tinha tudo de novo, uma mulher, um estúdio, um car-
ro. A renovação da minha existência a cada dez anos, como previsto 
por um astrólogo, estava correndo fiel à forma. Minhas necessidades 
materiais imediatas resolvidas, eu poderia agora concentrar-me no 
projeto de longo alcance de restabelecer-me como pintor. Havia mui-
to a fazer. Além da reconstrução de obras aparentemente perdidas, 
eu tinha esboços e notas para novos trabalhos, que eu não tinha tido 
tempo para realizar em Paris (RAY, 1963, p. 335).XIX
Poucos dias depois de sua chegada em Hollywood, conheceu sua futura esposa, 
a modelo e dançarina americana, Juliet Browner – sua inspiração e musa ao longo dos 
36 anos que estiveram juntos – e, sem demora, mudaram-se para um apartamento 
tipo estúdio, no coração da cidade. Cercados por um pequeno grupo de amigos – 
como Henry Miller, o artista Knud Merrild, Dorothea Tanning e Max Ernst, a quem ele 
frequentemente visitava –, Man Ray e Juliet viveram em um mundo muito particular e 
passaram anos extremamente prazerosos (SCHWARZ, 1977). Seis anos depois, casa-
ram-se em uma dupla cerimônia junto de Max Ernst e Dorothea Tanning (figura 2.16), 
ocasião chamada de “Casamento Surrealista” pelos jornais da época (JACOB, 2010). 
64 Nesse período, ele vivia com a dançarina Haitiana, Adrienne (Ady) Fidelin.
65 As autoridades nazistas permitiram que Man Ray, um cidadão americano, pegasse um trem para Portugal 
e, de lá, embarcasse em um navio para os EUA (que até aquele momento era neutro em relação à guerra). 
Man Ray quis que Ady se juntasse a ele, mas ela acabou decidindo ficar em Paris junto de sua família, já que 
vistos não eram emitidos para cidadãos franceses (MUNDY, 2016).
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Em razão disso, vale a pena ceder novamente espaço ao próprio Man Ray, que narra o 
acontecimento em detalhes:
uma tarde, Max Ernst apareceu no meu estúdio com sua noiva, a pinto-
ra Dorothea Tanning, com a intenção de se casar em Hollywood, e me 
pediu para ser sua testemunha. Eu já estava com Juliet há seis anos e 
pensei que já estava na hora de me casar também. Por isso, concorda-
mos em atuar como testemunhas mútuas, e dirigimo-nos até a prefei-
tura para as licenças. Alguns fotógrafos e repórteres estavam circulan-
do à procura de pessoas conhecidas que poderiam estar perseguindo 
Figura 2.16 
The J. Paul Getty Museum, Los Angeles
Florence Homolka
Retrato do casamento duplo (Man Ray, Juliet Man Ray, Max Ernst, and Dorothea Tanning)
25 outubro 1946
Gelatin silver print
20.6 × 25.4 cm
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o mesmo objetivo. Max tinha se divorciado recentemente de Peggy 
Guggenheim com certo destaque na mídia, e desejava evitar o assédio 
da mídia. A mulher na recepção nos dirigiu a um médico do outro lado 
da rua para que obtivéssemos certificados de saúde. Voltamos com os 
documentos necessários no dia seguinte e ficamos por perto, bastante 
nervosos – o lugar estava cheio de pessoas, incluindo jornalistas. En-
quanto a funcionária estava preparando as licenças, Max fez conversa-
va amigavelmente com ela. Comentou sobre um bonito calendário na 
parede atrás da funcionária. Ela observou que ele provavelmente pode-
ria fazer algo melhor, evidentemente suspeitando que ele era o pintor 
cujo nome tinha saído nos jornais. Max disse que não achava que seria 
capaz de fazer melhor. As suspeitas da secretária provavelmente foram 
confirmadas e ela deve ter-nos indicado aos jornalistas que nos segui-
ram quando saímos de lá. Um fotógrafo apontou a câmera para Max 
– eu interferi anunciando-me, mas ele não queria saber de mim – ele 
queria o homem escondido atrás de mim. Com nossas licenças dirigi-
mo-nos até o juiz de paz local, mas ele estava fora, já que era um sábado 
à tarde; e nós fomos encaminhados para Beverly Hills onde encontra-
mos um funcionário qualificado ainda em seu escritório, que realizou a 
cerimônia. Celebramos o nosso casamento naquela noite com um bom 
jantar e champanhe. Nos próximos dias, os Lewins e os Arensbergs de-
ram almoços e jantares para nós. Eu fotografei Dorothea que fez uma 
pintura bonita de Juliet com uma mantilha branca fantástica, como um 
véu de noiva; mais tarde, Max pintou uma grande tela chamada Casa-
mento Duplo em Beverly Hills (RAY, 1963, p. 361-2).XX
Visto como uma celebridade local, Man Ray foi convidado a proferir uma série 
de palestras, que podem ser lidas com certo detalhamento em sua autobiografia, Self 
Portrait. Com o objetivo de alavancar sua reputação enquanto pintor, afastou-se no-
vamente da fotografia comercial e passou a se dedicar à recriação de alguns de seus 
trabalhos que ele temia terem sido perdidos durante a guerra. Em meados da década 
de 1940, retomou a criação de objetos66 e também começou a escrever: “Senti um 
66 É o caso, por exemplo, de Object to be Destroyed: em 1932, para a edição especial do periódico This 
Quartier, Man Ray publicou o desenho de um olho e um metrónomo, intitulado Object of Destruction, o 
qual vinha acompanhado de algumas instruções de como o objeto foi ou poderia ser novamente construído. 
Um ano mais tarde o objeto foi feito e exposto na Galerie Pierre Colle, em Paris, então intitulado O’Eil-
Metronome, que ele mesmo acabou destruindo. A primeira réplica, feita também em 1933, foi perdida 
quando ele deixou Paris em direção aos EUA, e o objeto só foi refeito em 1945, para a exposição na Julien 
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desejo crescente de expor minhas ideias em palavras, apesar da opinião em alguns 
setores que um pintor só deve pintar” (RAY, 1963, p. 338). Para Mundy (2016), Man 
Ray sentia que ele não se encaixava com o que as pessoas esperavam de um artista: 
trabalhar em diferentes mídias e tentar fazer algo novo era algo que desapontava ou 
confundia tanto os críticos quanto o mercado.
Quando a guerra chegou ao fim na Europa, e sabendo que seus trabalhos haviam 
sobrevivido, Man Ray foi encorajado por seus amigos a voltar para Paris. Por mais em-
polgado que estivesse para retornar, como a situação ainda estava difícil em solo fran-
cês, era natural que o artista ponderasse. Além disso, tinha compromissos e exposi-
ções já planejadas nos EUA, e um considerável volume de trabalho em seu estúdio em 
Hollywood – desse modo, era impossível viajar de imediato. Como não precisava ter 
pressa, resolveu aproveitar: viajou mais frequentemente de carro, com ou para ver os 
amigos. Passeou pela fronteira mexicana e viu uma tourada em Tijuana, visitou Henry 
Miller em Big Sur, Bill Copley em San Diego e Max Ernst no Arizona.
Foi somente no ano de 1951 que Man Ray e Juliet chegaram em Paris67. Lá, esta-
beleceram-se num estúdio alugado, na Rue Férou, onde viveram até a morte do artis-
ta, em 1976. Como comenta Penrose (1975, p. 170-1),
ele encontrou uma sala grande e vazia caiada de branco que tinha 
sido usada por muitos anos como o estúdio de um escultor. Vendo as 
possibilidades que ela apresentava, decidiu, apesar da falta de confor-
to, estabelecer-se ali e ele reconstruiu o interior vazio para atender 
às suas necessidades. Isso exigiu coragem e ingenuidade, mas, len-
tamente, antes da chegada do próximo inverno, converteu o espaço 
Levy Gallery, em Nova Iorque, sendo renomeado de Lost Object. Anos mais tarde, em 1957, durante 
a Exposition Dada, em Paris, um grupo de estudantes retirou o objeto da exposição e nele atiraram, 
deixando-o com alguns furos. Em resposta a esta ação, Man Ray produziu uma edição de 100 peças, 
nomeando-a Indestructible Object. Em 1970, produziu mais uma edição, intitulada Perpetual Motif (e 
nesta edição, a fotografia do olho de Lee Miller foi substituída pela imagem de um olho piscando, abrindo 
e fechando com o movimento do metrónomo). Uma edição final, de 100 peças foi produzida para a sua 
exposição no New York Cultural Center, em 1974, intitulada Do Not Destroy (JACOB, 2009).
67 Penrose (1975) afirma que Man Ray foi calorosamente recebido por Picasso, Max Ernst e Dorothea 
Tanning quando chegou em Paris. Entretanto, como vimos, seu amigo alemão e sua esposa só chegariam na 
capital francesa dois anos depois, em 1953, sendo pouco provável essa saudação. 
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em um estúdio-oficina-quarto escuro-sala-biblioteca-quarto, com 
as instalações sanitárias e culinárias necessárias muito bem escon-
didas nos cantos, e com um grande e convidativo fogão. [...] Man Ray, 
auxiliado por Juliet, logo criou uma atmosfera misteriosa de calor e 
excitação que vinham das inúmeras pinturas, fotografias, desenhos e 
objetos que se aglomeravam em torno de móveis e nas paredes e que 
transbordavam para cima até uma varanda reservada por seu traba-
lho. A sensação de estar firmemente fechado em todas as direções, 
exceto acima, provou ser inestimável para sua concentração, pois no 
seu tranquilo isolamento, o espaço se tornou uma fonte de invenções 
onde a criatividade e a sabedoria enigmática de Man Ray puderam 
prosperar sem ininterrupção. XXI
Uma combinação de espaço de trabalho e museu (figuras 2.17 e 2.18), “divididos 
em quartos por tecidos suspensos, cortina, telas pintadas, seu abajur em espiral, mesa, 
sofá, algumas cadeiras Bauhaus, lâmpadas nuas, uma salamandra, e Juliet, sua esposa 
totalmente dedicada” (CRANE, 1973, s/n). Nesse novo recinto, Penrose (1975) afirma 
que era comum encontrar Man Ray e Juliet, durante o dia ou à noite, junto de vários 
amigos68 que chegavam para conversar, assistir televisão ou jogar xadrez. Rapida-
mente, Man Ray voltou a conviver com seus velhos amigos e “quaisquer que fossem 
suas restrições sobre a pertinência e vitalidade do movimento surrealista, Man Ray 
também se encaixou facilmente e de bom grado de volta aos círculos surrealistas69” 
(MUNDY, 2016, p. 352). Ainda outros visitantes chegavam de todas as partes do 
mundo, na tentativa de persuadi-lo a vender ou emprestar trabalhos para participa-
rem de exposições, ou também solicitar sua permissão para reprodução de suas pintu-
ras, desenhos, fotografias ou objetos em publicações. Havia também, afiança Penrose 
(1975, p. 177), “artífices ansiosos por cooperar com ele para fazer réplicas de objetos, 
joias ou bronzes de seus projetos”. Todavia, o autor afirma que nessa época Man Ray 
se mostrou indiferente a essas solicitações70.
68 Como Max Ernst e Dorotea Tanning, o designer italiano GianCarlo Montebello e sua esposa, Teresa.
69 Em 1959-60, participou da Exposition InterRnatiOnale du Surréalisme, ou EROS, e foi convidado a 
escrever um ensaio para o catálogo. No entanto, cada vez mais passou a recusar a participação em mostras 
coletivas, pois considerava que, a esta altura, ele merecia exposições individuais.
70 Não podemos deixar de pensar na figura do italiano GianCarlo Montebello, como uma dessas figuras que 
desejavam empreender trabalhos em conjunto com o artista, poucos anos mais tarde.
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Figura 2.17
Ateliê de Man Ray
Paris, 1979
Fotografia de Herbert Molderings
©2016 Herbert Molderings
Em 1958, Man Ray descobriu a tinta acrílica e teve a ideia de desenvolver as téc-
nicas automáticas utilizadas por Ernst e Dominguez, nos idos dos anos 1920-30, na 
série Natural Painting. A nosso ver, ao retomar elementos tão caros aos surrealistas, 
como o acaso e o automatismo, o Surrealismo ainda estava impregnado em suas pro-
duções, apesar de afirmar que nunca se associara a qualquer movimento ou que não 
gostava de categorizações – isso tudo tem a ver com seu próprio espírito, bem como 
com a força da sua imagética.
Já os anos 1960 e 1970 foram dedicados à criação de um maior mercado para 
seus trabalhos; como muitos artistas do período, Man Ray estava preocupado com 
seu legado e o seu reconhecimento71. Dessa forma, começou a reproduzir extensiva-
mente suas primeiras pinturas e gravuras, bem como começou a criar múltiplos de 
seus muitos objetos. Desse modo, nos últimos 15 anos, Man Ray contou com a ajuda 
71 Ademais, ele acreditava que em anos posteriores, as datas seriam insignificantes e o que realmente 
importaria seria a sua assinatura (LANGSNER, 1966).
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de Lucien Treillard, assistente a quem confiou supervisionar a impressão de suas 
fotografias e a produção da maioria de seus trabalhos em edições limitadas. Havia 
também Arturo Schwarz72, responsável pela manufatura dos objetos em Paris – o 
que não agradava muito a Man Ray que queria monitorar o processo de execução, 
já que considerava o trabalho de Schwarz inadequado, pouco condizente com o ori-
ginal73. Como Man Ray costumava dizer, “criar é divino, reproduzir é humano” (RAY, 
1973, p. 6). Para o artista, o ato de inspiração na criação de um objeto era validado 
justamente pela sua reprodução, que disseminava a ideia. E esse conceito de repro-
dutibilidade, como analisa Crawforth (2004), estava relacionado ao que Man Ray 
compreendia da própria arte surrealista. Acreditamos que seja nesse cenário e com 
72 Marchand italiano de Man Ray e autor de textos a respeito do artista.
73 Muitos objetos foram reconstruídos com base em fotografias do trabalho original ou em torno da ideia na 
qual o objeto havia sido materializado (TREILLARD, 1998).
Figura 2.18
Detalhe do ateliê de Man Ray
Paris, 1979
Fotografia de Herbert Molderings
©2016 Herbert Molderings
Pendurado ao lado da colher, uma pequena 
folha de metal em formato espiral
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essa ideologia que suas criações em joalheria se inserem, pois foi na primavera de 
197074 que Man Ray conheceu GianCarlo Montebello. 
Muitas vezes, uma única mídia não era o bastante no seu processo expressivo: 
“eu uso o meio mais adequado para manifestar essa ideia” (RAY apud SCHWARZ, 
1977, p. 12). Na sua constante busca por novos meios de expressão, Man Ray se re-
novou sempre. É por isso que em sua obra é comum notar-se uma mesma ideia sendo 
desenvolvida e apresentada em linguagens diferentes. O que nos conduz a Foresta 
(1988, p. 9), quando esta afirma:
sua arte deslizou para frente e para trás a partir da revolta Dadá 
até a iconografia surrealista, da estética formal ao design co-
mercial; sua técnica era qualquer coisa que ele escolhesse, e ele 
dedicou-se à ideia criativa ao invés de qualquer estilo ou mídia 
particular. Seus temas refletiam sua curiosidade inata e uma sen-
sação de liberdade. No entanto, não era incomum para Man Ray 
retornar repetidamente para um tema específico, como fez com 
o olho onisciente do objeto metrônomo, retrabalhando-o em dife-
rentes mídias e produzindo várias versões, cada uma possuindo sua 
própria beleza e mistério. XXII
Para Man Ray, sua motivação na vida era a busca pelo prazer, pela liberdade e 
pela realização da individualidade, identificando-se com o verdadeiro espírito de Sade: 
o da liberdade completa e absoluta (SCHWARZ, 1977). Com esse espírito, nos seus 
últimos anos, Man Ray conviveu com a artrite, mas continuou a escrever seus poemas 
e outros textos, assim como a produzir seus trabalhos75.
74 Existem discrepâncias quanto ao ano em que Montebello e Man Ray se conheceram. O próprio joalheiro, 
em um documento referente à joia Optic-Topic, acusa o ano de 1969 como sendo aquele em que ambos 
se conheceram. Como 1970 é a data que impera em praticamente todas as referências consultadas, é 
com ela que nós ficamos. 
75 Como Man Ray sempre cuidou de seus próprios negócios, mantendo um registro meticuloso e uma extensa 
documentação de seus trabalhos, logo após sua morte, nem Juliet nem Treillard estavam preparadas para 
o trabalho de manter e organizar seus bens, que dentro de pouco tempo, caíram em desordem. Trabalhos 
desapareceram do estúdio na Rue Férou, e nenhuma contabilidade das transações ou informações sobre os 
compradores foram mantidas quando uma peça era vendida (JACOB, 2010).
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UMA VIDA EM CONSTANTE TRANSFORMAÇÃO: 
MERET OPPENHEIM (1913-1985)
Meret Oppenheim incursionou nos mais variados campos das artes: nunca real-
mente fez uma distinção entre Artes Aplicadas e Belas Artes – ela era incrivelmente 
aberta para tudo (SPOERRI, 2003). Consequentemente, sua obra é multifacetada, 
complexa e igualmente detentora de um pluralismo de assuntos e técnicas, que evi-
denciam a intensidade de seu trabalho. Dentre as diversas áreas – como desenho, 
pintura, escultura, objeto, poesia e mobiliário –, a partir de 1934, Meret atuou nos uni-
versos da moda e também da joalheria, por meio de objetos tomados de bom humor e 
jocosidade, assim perdurando por toda a sua trajetória. 
A vida de Meret Oppenheim foi extremamente conturbada: recheada de expe-
rimentações, síncopes, melancolia e colapsos. Meret Elisabeth Oppenheim, irmã mais 
velha de três irmãos, nasceu em Berlim, em 1913, filha do médico judeu Erich Al-
phons Oppenheim, nativo de Hamburgo e de sua esposa suíça, Eva Wenger. Durante 
os anos da Primeira Guerra Mundial, Meret viveu na casa de seus avós maternos em 
Delémont, na Suíça, junto de sua mãe, uma vez que seu pai havia sido recrutado para 
trabalhar como médico oficial do front. No decorrer de sua infância, cresceu no sul 
da Alemanha, em Steinen, e na Suíça, nas cidades de Basileia e Carona (onde os pais 
de sua mãe também possuíam uma residência, a estimada Casa Costanza). Foi lá que, 
desde tenra idade, Meret conheceu artistas e intelectuais como Hugo Ball, Emmy 
Hennings, Carl Burckhardt e Hermann Hesse (com quem sua tia, Ruth Wenger, foi 
casada por um curto tempo).
Meret cresceu em um ambiente artístico e cultural bastante estimulante. Sua 
avó, Lisa Wenger, provou ser um importante exemplo em sua vida. Uma das primeiras 
mulheres a estudar pintura na Kunstakademie Düsseldorf, foi uma grande feminista 
e escritora de romances e histórias infantis. Já por intermédio de seu pai, que possuía 
um consultório médico e frequentava as palestras de C. G. Jung em Zurique, Meret 
entrou em contato com os escritos do psiquiatra suíço ainda jovem. Por isso motivada, 
aos 14 anos, ela começou a anotar os seus sonhos – que se tornaram fonte de inspira-
ção ao longo de toda sua carreira, gerando uma série de trabalhos. 
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Quando leu Rêves, em La Révolution Surréaliste, Meret descobriu que escrever e 
analisar os próprios sonhos era algo crucial para os surrealistas, e, coincidentemente, 
era algo que fazia desde jovem76. Entretanto, ela não os ilustrava: os escritos acerca 
de seus próprios sonhos serviram mais como um diário de bordo de seu trabalho, pois 
Meret anotava somente o essencial, sem se preocupar com análises, significações ou 
simbologias77. Mesmo assim, é possível perceber ligações entre seus sonhos e as pro-
duções artísticas do início de sua carreira, mas que não podem ser confundidos com 
os próprios sonhos, uma vez que a impressão causada por eles não era mais do que 
uma fonte de inspiração. É como se, pondera Meyer-Thoss (2013), durante a cons-
trução de sua narrativa onírica, algumas imagens saltassem aos olhos, espalhando-se 
para sua obra visual, sendo utilizadas ou não naquele momento ou então futuramente. 
Ainda que tenha começado a explorar seu conteúdo onírico muito antes de conhecer 
os surrealistas em Paris, Meret Oppenheim (assim como eles), também via o ato de 
criação como um processo puramente receptivo e, apoiada em Jung78, desenvolveu 
seu próprio “método de análise” dos sonhos. Próprio porque,
enquanto Breton via os sonhos como uma forma de protesto e o 
sonhar como um ato de emancipação, para Oppenheim, como suas 
Notas mostram, eles eram uma forma de ‘resolver as questões funda-
mentais da vida’. Seu estudo das teorias da individuação e criativida-
de de Jung e sua hipótese do inconsciente coletivo tiveram um impac-
to duradouro sobre o seu trabalho. Em todas as fases de sua carreira, 
ela permitiu que suas reflexões sobre a criatividade, sobre seu próprio 
76 Ao longo de sua vida reuniu registros de seus sonhos que foram publicados postumamente em Träume: 
Aufzeichnungen 1928-1985 (Sonhos: notas 1928-1985).
77 Em nossas leituras notamos que suas ideias em relação ao sonho não eram tão inflexíveis, dado que 
em uma de suas entrevistas, Meret declarou: “usei muitas vezes sonhos exatamente da maneira que 
apareceram para mim, simplesmente porque eles eram divertidos” (OPPENHEIM, 1996, p. 131). O que 
de fato importava era estar “receptiva à inspiração do inconsciente e desenterrar a experiência humana 
escondida dentro de obras de arte de modo a torná-los visíveis, tanto para ela quanto para a sociedade em 
geral” (SCHULZ, 2013, p. 106). 
78 Como uma mulher artista, Meret identificou-se fortemente com Jung. Para ela, seu conceito de anima e 
animus parecia-lhe conter um potencial altamente emancipatório, fazendo-a crer numa igualdade sexual – 
algo que não havia encontrado nas teorias de Freud sobre a sexualidade feminina (SCHULZ, 2013). Como 
aponta Chadwick (1985), durante os anos 1930, Meret Oppenheim era o único membro do círculo surrealista 
a escolher um caminho mais animista e menos falocêntrico em relação ao de todos favorito, Freud.
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desenvolvimento artístico, e sobre seu papel como uma artista fossem 
guiados por seus sonhos. O inconsciente serviu de pano de fundo – o 
‘corretivo’ – de seus trabalhos sua vida inteira. A existência deste 
mundo além do intelecto é, portanto, uma presença palpável ao longo 
de toda sua obra (SCHULZ, 2013, p. 106).XXIII
Com apenas 16 anos já estava familiarizada com as obras dos expressionistas 
alemães, como Alfred Kubin e George Grosz, e com artistas da Nova Objetividade, 
assim como com os trabalhos de Braque, Picasso, Matisse, e também Paul Klee, ao ter 
visitado a exposição da Bauhaus na Basel Kunsthalle, que incluiu inúmeros trabalhos 
desse artista. Ao invés de terminar os estudos, com a permissão de seus pais, Meret 
decidiu largar o colégio para se tornar uma artista79: estava determinada a ir para Mu-
nique ou Paris estudar arte (CHADWICK, 1985; ZÜRCHER, 2004).
Meret Oppenheim acabou escolhendo a metrópole francesa, e na companhia de 
sua amiga, Irène Zurkinden (uma pintora quatro anos mais velha e versada em Paris), 
partiu para a França em 193280. Mesmo não falando francês, não se juntou a nenhu-
ma das várias colônias suíças na capital francesa, dirigindo-se ao mais íntimo círculo 
da vanguarda parisiense: alugou um quarto no Hotel Odessa, em Montparnasse e 
cursou por um breve período a Académie de la Grande Chaumière. Entediada com a 
rotina acadêmica e as aulas de desenho de modelo vivo, passou a trabalhar sozinha em 
seu pequeno quarto de hotel – que logo se tornou seu ateliê –, e ocupou-se também 
com visitas a galerias e cafés. Nos primeiros anos em Paris, as noites se transforma-
vam em dia, relembra Meret81. Em 1933, conheceu Alberto Giacometti no Café du 
Dôme (um dos pontos de encontro favorito dos surrealistas), que a apresentou para 
Arp e Sophie Taeuber durante uma festa na casa de Kurt Seligmann – foi lá que, pela 
79 Em seu livro de exercícios de matemática, Meret desenha a equação: X=Coelho, um desenho do animal (ao 
que futuramente ela viria a se referir como o seu primeiro trabalho surrealista), reproduzido em 1957, na 
revista Le Surréalisme Même, com o título Le Cahier d’une Écolière.
80 Para ter uma visão mais pessoal de seus primeiros momentos em Paris, vale a pena ler a entrevista 
Androgyny: Interview with Meret Oppenheim, concedida pela artista para Robert J. Belton, em 1984.
81 Conforme seus relatos presentes em álbum autobiográfico, Von der Kindheit bis 1943, organizado pela 
própria artista em 1958, no qual ela reúne desenhos, fotografias e anotações de seus primeiros 30 anos de 
vida; e publicado em Wenger (2013).
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primeira vez, ela viu uma pintura de Max Ernst, que muito a impressionou. E, em no-
vembro ou dezembro daquele ano, conheceu Max Ernst em uma festa promovida pelo 
pintor Hans Rudolf Schiess, um dos integrantes do grupo Allianz82.
Por meio de sua amizade com Giacometti83 e Arp, ela entrou em contato com 
o grupo de surrealistas e foi logo aceita: “dentro do círculo surrealista ela se sente 
confirmada em seu estilo de vida liberal e seu gosto pelas experiências” (ZÜRCHER, 
2004, p. 49). Sentindo-se reconhecida enquanto artista, muda-se para um novo 
estúdio, na 44 avenue de Châtillon, onde durante uma visita de Arp e Giacometti, é 
convidada para participar no Salon des Surindépendants, junto de Dalí, Max Ernst, 
Magritte, Miró, Man Ray, Tanguy, etc., no qual expôs três trabalhos. A partir daí, par-
ticipou regularmente de outras muitas exposições surrealistas até o ano de 1937, e 
novamente após a guerra até 196084. 
Em uma entrevista concedida à Pagé e Parent (1984), Meret Oppenheim re-
cordou-se do tempo em que circulava entre os surrealistas, afirmando que seu papel 
dentro do movimento era o de um ouvinte silencioso, mas perceptivo e crítico. Não 
se considerava politicamente experiente o bastante, nem mesmo suficientemente 
proficiente em francês para participar ativamente dos discursos surrealistas. Como 
ela mesma pontua: 
quando eu conheci o grupo, no final de 1933, eu tinha 20 anos e não 
tinha certeza sobre opiniões políticas. Eu fiz meu trabalho e não me 
preocupei com essas discussões (depois da guerra eu encontrei com 
82 Não é à toa que suas primeiras amizades na capital francesa partilhavam a mesma língua.
83 Em decorrência das visitas frequentes ao ateliê de Giacometti, Meret Oppenheim acabou se apaixonando 
(mas não foi correspondida), e desenhou Giacometti’s Ear (um lóbulo no formato de uma pequena mão), 
que mais tarde ela modelou em cera, em tamanho natural. Em 1958, esculpiu um modelo em ardósia, 
fundiu um modelo em bronze em 1959 e, finalmente em 1977, o produziu em série. Para Meyer-Thoss 
(1996), esse trabalho tornou-se uma peça de joalheria por direito próprio.
84 Em 1934, na Galerie des Quatre Chemins; em 1935 em Copenhague, na exposição intitulada International 
Kunstudstilling Kubisme=Surrealisme; um ano depois durante a International Surrealist Exhibition, na 
New Burlington Galleries, Burlington Gardens, em Londres, também na exposição Fantastic Art, Dada, 
Surrealism, organizada no MOMA; assim como na Exposition Surréaliste d’Objets, na Galerie Charles 
Ratton e na Galerie Cahiers d’Art em Paris. Em 1959-60, na EROS ou Exposition InterRnatiOnale du 
Surréalisme, na Galerie Daniel Cordier, em Paris (BRANDT, 1993).
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Man Ray novamente. Ele me disse: ‘Mas você falando!’ Eu perguntei a 
ele: ‘Por que você está dizendo isso?’ Ele respondeu: ‘Você nunca disse 
uma palavra antes’) (OPPENHEIM apud CHADWICK, 1985, p. 12).XXIV
No inverno de 1933, ao frequentar as reuniões regulares do grupo no Café de 
la Place Blanche, Giacometti a apresenta para Man Ray e ele, atraído por sua bele-
za – “uma linda jovem” (RAY, 1963, p. 252) –, pede que pose como modelo para suas 
fotografias. Tem-se assim, uma série de retratos e estudos de modelo vivo durante 
seus primeiros anos em Paris: Meret e seu atraente perfil solarizado, a artista com uma 
touca de banho, ou mesmo usando um par de brincos feito com rolhas de champanhe 
por Man Ray (figura 2.19). Mas a série mais famosa de todas, Érotique Voilée – que 
proporcionou a Man Ray uma de suas imagens fotográficas mais eróticas –, é feita com 
Meret, “uma das mulheres mais desinibidas que já conheci. Ela posou para mim nua, as 
mãos e os braços untados com a tinta preta de uma prensa de gravação no estúdio de 
Marcoussis85” (RAY, 1963, p. 252-3). Tais trabalhos renderam à artista o título de “fe-
mme-enfant” dentro do movimento surrealista: tornou-se o exemplo da mulher surrea-
lista por excelência, de comportamento desinibido e espírito criativo, “sem restrições 
por costumes e valores burgueses, uma autodidata incorrupta que não tinha de olhar 
mais longe do que ela mesma para os temas” (FREHNER, 2013, p. 58). 
Figura 2.19
Meret Oppenheim usando os brincos de rolha de champanhe 
(Champagnekorken-Ohrschmuck)
1935
Fotografia de Man Ray
Lisa Wenger
85 Louis Marcoussis, pintor e gravurista polonês.
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Já em 1934, Meret Oppenheim iniciou um relacionamento passional e turbulento 
com Max Ernst que durou cerca de um ano: sentindo que sua liberdade artística esta-
va sendo restringida criativa e artisticamente pelo artista mais velho e mais famoso, 
Meret decidiu interromper a relação em um dos cafés frequentados pelos integrantes 
do movimento86. Apesar disso, sua predileção por imagens da natureza foi encorajada 
por seu relacionamento com Ernst, que também a incentivou na criação de objetos87. 
Como bem resume Chadwick (1985), Giacometti e Arp88 tornaram-se seus primeiros 
mentores artísticos, enquanto que Ernst e Man Ray89, atuaram como seus companhei-
ros íntimos. E para Helfenstein (1996), eles foram os primeiros a notar e apoiar o tra-
balho de Oppenheim. Todos foram influências significativas. “quanto mais ela estivesse 
com seus novos amigos, o que significava não apenas Max Ernst, mas também Jean 
Arp, Alberto Giacometti, Kurt Seligmann, Dora Maar e Marcel Duchamp, mais ela 
descobria seu próprio núcleo surrealista” (FREHNER, 2013, p. 58). Em seus próprios 
termos, registrados em uma carta endereçada à sua mãe, Eva Oppenheim, em junho de 
1932, Meret comenta: “eu conheço um monte de pessoas aqui e sou bastante popular, 
mas ainda assim: ‘vá se danar’. Existem 2 ou 3 pessoas aqui com quem eu realmente 
posso falar. Caso contrário, os pintores são uns vagabundos” (MERET, 1932, p. 26). 
No início da década de 1930, Paris tornou-se a capital do Surrealismo. Visto 
como um fenômeno público, passou a atrair também um grande número de mulheres 
artistas que estavam começando suas carreiras, advindas de distintos contextos pes-
soais e internacionais. A maioria dessas mulheres adentrou no movimento surrealista 
86 É nesse período que Meret sofre uma de suas primeiras crises de depressão, o que faz com que seu pai, 
preocupado, a encaminhe para uma sessão com Jung. Em julho de 1935, em uma correspondência enviada 
para sua mãe, Meret conta que andava se sentindo muito bem interiormente (psicologicamente, no caso), e 
não via necessidade de falar novamente com Jung.
87 Vale dizer que em 1927, Max Ernst casou-se com Marie-Berthe Aurenche e passaram a viver em uma 
casa alugada em Meudon. Em 1936, divorciaram-se. Foi a ex-esposa que, nesse mesmo ano, destruiu a 
primeira versão do objeto Ma Gouvernante – My Nurse – Mein Kindermadchen, de Meret Oppenheim, após 
ter reconhecido seus próprios sapatos no trabalho, cedidos por Max Ernst à Meret. O objeto em questão 
consiste em um par de sapatos brancos, amarrados juntos e adornados com babados de papel, colocados 
de ponta cabeça em uma bandeja de prata oval.??
88 Como aponta Meyer-Thoss (1996), Meret costumava ler os escritos de Arp.
89 Em sua autobiografia, Man Ray (1963) escreve que Meret foi a mulher mais liberal que ele havia conhecido.
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por meio de amizades, conexões pessoais e muitas vezes românticas com os membros 
do grupo. E com Meret, não foi diferente: ela não era francesa, estava no início de 
sua carreira, era sustentada pelo pai e muito mais nova que os artistas já inseridos no 
movimento – todos sexualmente emancipados, excepcionalmente atraentes e signifi-
cativamente mais velhos (SOLOMON-GODEAU, 2013). Para Chadwick (1985), sua 
chegada na cidade marcou o início de um período mais ativo para mulheres artistas 
dentro do movimento surrealista90. Contudo, 
como Chadwick e sucessivas gerações de historiadores têm demons-
trado amplamente, a posição de mulheres artistas dentro Surrealismo 
foi anômala, contraditória e tensa, apesar do estímulo artístico que 
receberam de Breton e outros surrealistas do sexo masculino. A sua in-
clusão crescente em eventos surrealistas, depois de 1934, publicações 
e exposições não alteraram significativamente a situação. [...] Suicí-
dios, colapsos e depressões assombram as histórias das mulheres artis-
tas na órbita do Surrealismo, muitas das quais eram também poetas, 
como era Oppenheim, o ápice artístico na prática surrealista dentro de 
suas hierarquias internas (SOLOMON-GODEAU, 2013, p. 49). XXV
Conhecida por repudiar qualquer tentativa de classificação de sua arte, já que 
suas ideias eram eventualmente refeitas em diferentes mídias, Meret Oppenheim rejei-
tava categoricamente a diferenciação de gênero na arte. O fundamental para ela era a 
“androginia da mente”, e não uma separação entre arte feminina e masculina, mas sim 
a materialização do potencial de ambos os gêneros. Como explica Eipeldauer (2013, p. 
15), para a artista a androginia “traz consigo a promessa de uma mudança fundamen-
tal na sociedade, na qual a mulher supera seu desprezo internalizado de sua própria 
feminilidade, aceitando o ‘gênio’ dentro de si, podendo atuar de forma autônoma desa-
90 Apesar disso, para o autor, as mulheres artistas envolvidas com o Surrealismo atuaram 
independentemente do círculo interno de Breton e de sua doutrina – e iriam realizar seu trabalho 
mais maduro depois de deixarem o grupo. Ele ainda acrescenta que nas fotos formais tiradas do grupo 
surrealista anos depois de sua criação, a imagem feminina enquanto artista não aparece, mas aparece 
frequentemente em fotografias informais das atividades realizadas em grupo. A história das mulheres 
artistas associadas ao movimento diz respeito a um grupo que “ousou renunciar as convenções de sua 
formação, buscando encontrar alguma consonância entre suas ideias e sua vida, [...] num momento em que 
poucos modelos existiam nas artes visuais para as mulheres e no qual pouco incentivo era dado para que 
mulheres estabelecessem suas próprias identidades profissionais” (CHADWICK, 1985, p. 9).
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fiando toda a resistência oferecida pela sociedade”. Segundo a autora, isso faz sentido 
ao pensarmos na tendência generalizada dos anos 1920 e 1930, na qual a mulher mo-
derna buscava escapar das restrições de uma “feminilidade socialmente definida”, ao 
trajar algo que se identificasse com a liberdade (no caso, a vestimenta masculina).
Em menos de três anos em Paris, Meret havia se tornado uma participante regular 
dos eventos surrealistas e rapidamente assimilou o conceito acerca do objeto: “identifi-
cando sua vida e sua arte com o movimento” (CHADWICK, 1985, p. 47). Mas, quando se 
tornou famosa com o trabalho Le Déjeuner en Fourrure91 – uma xícara, um pires e uma 
colher envolvidos com pele de gazela chinesa –, um dos objetos surrealistas mais popula-
res (e de forte apelo erótico), tudo mudou. Logo após ter sido apresentado na Exposition 
Surréaliste d’Objets, em 1936, a peça foi comprada por Alfred H. Barr (então diretor do 
MOMA de Nova Iorque) e exibida na exposição Fantastic Art, Dada, Surrealism. Com isso, 
Meret Oppenheim ganhou fama internacional, da noite para o dia. Com seu objeto, Meret
libertou esses objetos do cotidiano de sua funcionalidade, removeu-os 
da esfera do consumo e, assim, realizou uma característica chave do 
objeto surrealista, a saber, (to hunt down the mad beast of habit), se-
gundo André Breton escreveu em Crise de l’objet, em 1936. [...] Neste 
trabalho, ela empregou estratégias surrealistas de combinação e 
metamorfose para provocar uma mudança de contexto e perspectiva, 
causando colisões entre coisas e sistemas irreconciliáveis e díspares, 
de forma surpreendente e chocante: xícara e pelo, a gastronomia e 
o animal, o oral e o tátil, a sensualidade morna e o frio repelente, o 
civilizado e o selvagem, o erótico e o banal. Um objeto familiar usado 
cotidianamente sofre alienação através de uma redefinição artística 
subversiva de sua função. A textura peluda da superfície chama ao 
toque, quer ser acariciada, e ainda evoca memórias de experiências 
91 O título, bastante associativo, deve-se a Breton. Como Meret não apresentou um título para seu trabalho, 
André Breton batizou-o como um jogo entre a conhecida pintura de Edouard Manet, Le Déjeuner sur 
l’Herbe, de 1863 – na qual dois homens vestidos e uma mulher nua compartilham um piquenique na 
floresta –, e o romance de Leopold von Sacher-Masoch, Venus im Pelz (Vênus de Pelo), de 1869. Porém, 
Meret logo distanciou-se desse título e suas implicações (marcadamente embebidas de fantasias 
masculinas). Em suas palavras: “foi ele quem deu o nome [...]. Os jogos de palavra dos críticos, as lutas de 
poder dos homens! Assim, parte de seu apelo escandaloso não foi inventada por mim. Foi uma casualidade. 
[...] Eu absolutamente não me importava com nenhum título. Eu realmente não me importo que seja 
conhecido pelo título de Breton” (OPPENHEIM, 1984/1993, p. 68).
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táteis (as an elementary force of self-reference). A visão da xícara 
de pelos nos lábios de alguma pessoa é repulsiva e, ao mesmo tempo, 
atraente e rica de alusões eróticas (EIPELDAUER, 2013, p. 17).XXVI
Meret encontrou grande prestígio e popularidade com sua afamada xícara de 
pelos, e isso provocou inúmeros pedidos de novos objetos (CHADWICK, 1985). Como 
aponta Helfenstein (1996) e mesmo Gardner (2003), a fama precoce do objeto (e tam-
bém da artista) teve um efeito um tanto punitivo em toda a sua carreira, fazendo com 
que se tornasse refém de seu próprio trabalho. O objeto acabou adquirindo uma exis-
tência própria, ganhando mais atenção do que a própria artista: por um longo período, 
encobertada por este objeto, o restante de sua produção desapareceu. Toda essa publi-
cidade e fama repentina foram as responsáveis por sua crise artística subsequente: com 
dificuldades em lidar e aceitar seu novo papel de “queridinha do Surrealismo”, e vendo 
que havia sido reduzida a um trabalho apenas, em 1937, Meret entrou em uma forte de-
pressão que durou 18 anos. Veja-se, a esse respeito, o que a própria artista pontua: 
é preciso dizer que eu era inocente, despreocupada, independente 
também... Foi a partir de 1937 que eu comecei a colocar em questão 
meu trabalho em meio de todos esses artistas. Eu perdi a confiança 
em mim. E durante quinze anos houve um enorme buraco negro, feito 
de dificuldades interiores desesperadoras. Eu não estava emergindo 
e comecei a trabalhar novamente até 1954, quando me encontrei na 
posição de ‘jovem artista’ que tinha tudo a provar, o que era terrivel-
mente estimulante (OPPENHEIM, 1984c, p. 27).XXVII
Por mais que a história da origem desse objeto seja conhecida e bastante citada, 
é preciso incluí-la, pois está diretamente relacionada a uma das primeiras incursões de 
Meret Oppenheim ao universo da joalheria e da moda. Ademais, é um ato surrealista 
por si só, já que confia ao acaso a concepção de uma ideia construída coletivamente 
(SCHULZ, 2004). Segundo anotações da artista, a xícara de pelos originou-se de um 
bracelete (figura 2.20) que ela portava quando em um encontro casual junto de Pi-
casso e Dora Maar no Café de Flore, no verão de 1936. Ao longo da conversa, Picasso 
comentou que praticamente qualquer coisa poderia ser recoberta de pelo, e Meret 
replicou com ironia que até mesmo o pires e a xícara que estavam na mesa poderiam 
 CAPÍTULO 2 – CIRCUNSTÂNCIAS DE VIDA, ENCONTROS E RELAÇÕES | 139
ser cobertos. Como resultado de uma espirituosa conversa – numa época em que os 
artistas questionavam a função simbólica dos objetos –, e ao ser convidada por Breton 
para participar da exposição na Galerie Charles Ratton, Meret pôs em prática a cria-
ção de seu objeto. Em uma grande loja de departamento francesa, a Uniprix, Meret 
comprou uma pequena xícara de café com pires e colher, e os cobriu com pedaços de 
peles que já havia utilizado em projetos anteriores de joalheria (BRANDT, 1993).
Sabemos que entre os anos de depressão econômica diversos artistas do milieu 
surrealista envolveram-se com as esferas da moda e da arte concomitantemente: é o 
caso de Man Ray, Giacometti, Dalí, Leonor Fini e Elsa Triolet, que começaram a traba-
lhar com joalheria em colaboração com algumas maisons de moda e couturiers, como 
Rochas e Schiaparelli. Com Meret Oppenheim não foi diferente. Tanto para Öhrner 
(2004) quanto para Zürcher (2004), foi por intermédio de Man Ray que Meret en-
trou em contato com esses estilistas parisienses. Já Chadwick (1985), considera que 
foi provavelmente Giacometti quem influenciou Meret produzir acessórios de moda e 
joias para Schiaparelli, uma vez que o artista estava ganhando a vida desenhando mo-
Figura 2.20
Bracelete de pelos, feito por Meret 
Oppenheim
1935
Pele de castor e metal
Collection Clo Fleiss, Paris
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biliário e outros objetos para a mesma estilista. Seja quem for, outro fator catalisante 
foi a suspensão do suporte financeiro que recebia de seu pai, pois em 1936, viu-se 
obrigado a largar suas atividades profissionais quando sua família foi expulsa do sul da 
Alemanha pelos nazistas (por conta da origem judaica). Assim, encontrando-se em 
uma situação financeira complicada, a artista tentou ganhar dinheiro para permane-
cer em Paris com seus desenhos de moda, joalheria e acessórios.
Contudo, suas preocupações financeiras agravaram-se e sua crise pessoal e artís-
tica despontou. Para livrar-se do posto de musa que lhe haviam atribuído e reinventar-se 
enquanto artista, Meret precisou dar as costas ao movimento por inteiro92. Como ela 
mesma proclamou em seu discurso do prêmio de arte da cidade de Basileia que recebeu 
em 1975: “ninguém lhe dá liberdade – você tem que agarrá-la” (OPPENHEIM, 1975, p. 
1). Desse modo, ao final da década, aos 25 anos, Meret saiu de Paris e retornou à Basileia 
na Suíça, onde passou dois anos na Allgemeine Kunstgewerbeschule (Escola de Artes e 
Ofícios), frequentando aulas de pintura, retrato, desenho nu e de perspectiva. Também 
aprendeu sobre restauração e com isso passou a trabalhar para garantir sua autonomia 
financeira – que, para ela foi muito útil, relembra93. Ainda assim, Meret continuou a pro-
duzir acanhadamente seus trabalhos94, mas muitos foram destruídos ou permaneceram 
inacabados. Também manteve contato com o Gruppe 33 (com o qual oficialmente se 
juntou em 1948), e passou a fazer parte das exposições da associação de artistas suíços, 
a chamada Allianz. A formação em arte que obteve nesse período permitiu que ela man-
tivesse suas estratégias surrealistas: tanto em relação ao estilo de suas pinturas, distor-
cidas e incongruentes, como na continuidade dos registros de seus sonhos (FREHNER, 
2013). Segundo Eipeldauer (2013), os trabalhos dessa época refletem a instabilidade do 
período e, principalmente os autorretratos, evidenciam uma fase de autoquestionamen-
to, de uma busca visual por sua identidade própria enquanto mulher e artista.
92 Apesar de querer distanciar-se do movimento, é impossível pensar a sua produção fora dele, pois foi 
o Surrealismo que forneceu tanto o léxico quanto a preocupação com o erotismo que abasteceu seu 
trabalho por décadas (SOLOMON-GODEAU, 2013).
93 Segundo sua opinião registrada em seu álbum autobiográfico de 1958.
94 No ano anterior, teve sua primeira exposição individual na Galerie Schulthess, na Basileia, e foi Max Ernst 
quem escreveu o texto para o convite. Apesar de sua fama internacional, a crítica suíça foi feroz em 
relação aos trabalhos expostos.
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Em 1939, voltou para Paris e hospedou-se na casa de Leonor Fini para participar 
de uma exposição de móveis fantasia junto de Max Ernst, a própria Fini, os irmãos Gia-
cometti, entre outros, na recém-inaugurada galeria de René Drouin e Leo Castelli, no 
Place Vendôme, na qual expôs alguns objetos e sua mesa com pés de pássaro95. De volta 
à Basileia, Meret instalou seu ateliê na casa de seus avós, aonde vivia junto de sua famí-
lia. Por motivos financeiros, venderam a casa e instalaram-se na casa na Casa Costanza, 
em Carona, pouco antes da eclosão Segunda Guerra Mundial. Ao final da guerra, Meret 
conheceu o empresário Wolfgang La Roche, com quem se casou quatro anos depois, 
vivendo então em Berna, Tune e Oberhofen (a união perdurou até a morte dele, em 
1967). Meyer-Thoss (2013) assinala que esse matrimônio não podia ter acontecido em 
melhor momento, pois proporcionou à artista a estabilidade de que tanto necessitava. 
Em meados dos anos 1950, instalados em um estúdio em Berna, Meret consi-
derou sua crise definitivamente terminada. A este respeito, com o distanciamento 
do tempo e dotada de considerável amadurecimento artístico e profissional, em uma 
entrevista, Meret declara: “Para mim, a arte é definida pela imagem do molusco que 
transforma um corpo estranho em uma pérola; o que começou o processo é irrelevan-
te. Uma crise, inclusive uma crise artística, sempre implica que você pode ir adiante, 
que ainda não foi longe o suficiente. Você não atingiu seus limites” (OPPENHEIM, 
1996, p. 131). Nas considerações de Gardner (2003), Meret ressurgiu das cinzas, en-
riquecendo o cenário artístico de sua cidade ao abrir seu próprio estúdio, criando uma 
variedade de novos trabalhos. A partir de então, até o dia de sua morte96, ela final-
mente recebeu o reconhecimento e compreensão que tanto merecia.
Os anos seguintes seguiram-se abastecidos de intensa atividade e produção artís-
tica: junto de um grupo de artistas, dentre eles Jean Tinguely e Zurkinden, e de membros 
do Gruppe 33, Meret realizou uma série de trajes para o Basler Fasnacht, o carnaval da 
Basileia. Em 1955, traduziu um capítulo do livro de Prinzhorn (sobre August Natterer), 
o qual foi publicado na revista surrealista Medium daquele ano. Além disso, desenhou os 
95 Anos mais tarde, em 1983, uma edição de 30 exemplares desse móvel foi feita (com autorização da 
artista), produzida por Thomas Levy, dono da galeria que representava a artista na Alemanha.
96 Em novembro de 1985, Meret Oppenheim faleceu de um ataque cardíaco na Basileia, sendo enterrada no 
cemitério de Carona.
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trajes e as máscaras para uma peça de Daniel Spoerri; realizou o extravagante Le Festin, 
um banquete no qual os convidados foram servidos com comidas colocadas em cima do 
corpo de uma mulher nua97; e ainda embarcou num extenso tour pelo Brasil ao participar 
de uma ação coletiva em São Paulo (e ficou impressionada com a construção de Brasília). 
No final da década de 1960, iniciou a restauração da Casa Constanza98 e, nesse mesmo 
período, realizou sua primeira exposição retrospectiva no Moderna Museet Stockholm – 
a primeira de uma série de exposições individuais e em grupo –, que anunciou sua estréia 
internacional como artista. Ao final de sua carreira, a artista ressurgiu. 
As últimas duas décadas de sua vida foram uma fase altamente produtiva: Meret 
continuou a transformar-se e não ficou parada. Livre para experimentar, nunca foi 
em busca de padrões ou estilos estabelecidos. Comprometida com uma infinidade de 
ideias artísticas sua obra é constituída de diferentes fragmentos criados em diversas 
mídias que juntos formam uma unidade, e não seguem um desenvolvimento linear. 
Aberta a novos começos, era comum revisitar ideias passadas, e essa sua atitude li-
beral – também em relação à vida – e o seu prazer na experimentação, devem-se em 
parte, como ela mesmo afirma, à sua associação junto aos surrealistas. Guarnecida 
por sua sensibilidade feminina e seus questionamentos, seu desenvolvimento como 
artista tornou-se palpável nas mudanças e flutuações do seu imaginário, bem como 
na sua autoafirmação após os anos de crise (GARDNER, 2003).
L’ART DE VIVRE: FRANÇOIS HUGO (1899-1981)
Bisneto do poeta Victor Hugo, irmão do meio de Jean Hugo, pintor, ilustrador, 
cenógrafo e autor, e de Maguerite Hugo, dona de casa, François Hugo nasceu em 
1899, em Rovezzano, na Itália – e foi uma figura plurivalente. Desde muito jovem, aos 
14 anos, já mostrava interesses dos mais variados: primeiramente, envolveu-se com 
97 Por insistência de Breton, foi persuadida a repetir o banquete em Paris, na EROS, ou Exposition 
InterRnatiOnale du Surréalisme, na Galerie Cordier, também em 1959. Contudo, para Meret, esse 
segundo ato foi apenas uma alegoria da ideia original, e nem sequer expressou-a devidamente.
98 No ano de 1981, Meret possuía três casas: uma em Berna, outra em Paris e mais uma em Carona. Segundo 
Meyer-Thoss (2013), cada uma delas materializava um microcosmo da vida e do trabalho de Meret 
Oppenheim, que os usava por turnos, tanto para viver quanto para trabalhar.
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carpintaria e, logo em seguida, aprendeu a entalhar em madeira com o gravador Ha-
yashi (usando um método um tanto incomum, munido apenas de uma faca). Também 
fez aulas de gravura com Bernard Naudin, com quem aprendeu a trabalhar com a 
técnica de água forte e buril. E já nos anos anteriores à guerra, obteve seu diploma em 
engenharia de aviação, exercitando várias técnicas como solda e fundição e a domi-
nar diversos materiais, como o aço, a prata e o cobre. Decorrente disso, aos 18 anos, 
foi chamado pela indústria bélica para trabalhar com motores. 
Ao final da guerra, por intermédio da primeira esposa de seu irmão, a desenhista e 
pintora francesa Valentine Gross, François Hugo foi apresentado ao grupo de vanguar-
distas que frequentava o cabaré parisiense Bœuf sur le Toit. Dentre outros, lá conheceu 
os músicos do grupo Les Six99 e também Breton, Duchamp, Picabia, Cocteau, Picasso, 
o compositor Erik Satie, o poeta Léon-Paul Fargue e o empresário artístico, Serguei 
Diaghilev, fundador do Ballets Russes (HUGO; SIAUD, 2001). “Por enquanto”, obser-
va Peignot (1967, p. 70), “ele é parte dessa juventude despreocupada e dourada que 
frequenta o Bœuf sur le Toit e, melhor do que qualquer outra pessoa, sabe se divertir, 
fazendo uso de seu tempo uma obra-prima de invenção e fantasia” – e tais encontros 
cotidianos, segundo o autor, foram os responsáveis por decidirem a vida de François.
Nesse período, Hugo trabalhou por um ano em um encadernador, editando e 
ilustrando um manuscrito sobre a posição das mãos nas diferentes fases de encader-
nação. Pouco tempo depois, mudou-se para a Escócia, onde começou a trabalhar com 
a criação de ovelhas e tratamento de lã. Alguns anos se passaram e François decidiu 
retornar para a França, na cidade de Orleans, para a casa de sua mãe, onde, em 1923, 
montou seu primeiro ateliê. Em entrevista ao poeta e escritor, Jérôme Peignot, conce-
dida no ano de 1967, para a revista Connaissance des Arts, Hugo é interpelado: 
‘Uma oficina sobre o quê? — De nada’, ele responde. É ‘de tudo’ que ele 
deveria ter respondido. Na verdade, ele cria papel feito à mão, móveis 
(seus bancos de trabalho), cadeiras e suas próprias ferramentas: um gra-
99 Um grupo de compositores formados por Arthur Honegger, Georges Auric, Louis Durey, Darius Milhaud, 
Germaine Tailleferre e Francis Poulenc, que atuou entre os anos de 1916 e 1923, muito influenciados pelas 
idéias de Erik Satie e Jean Cocteau (MILLER, 2003).
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minho, cinzéis, brocas, batedores, dezenas de martelos com diferentes 
formas [figura 2.21] em suma ‘ferramentas chiques’, como são chama-
dos no ofício. Essas ferramentas, ele às vezes as modela sem um propósi-
to definido, pelo simples prazer de lidar com ferro, aço e o resto. XXVIII
Figura 2.21
Martelos feitos por François 
Hugo e outras ferramentas 
de Pierre Hugo
Fotografia da pesquisadora
Segundo Pierre, seu pai 
construía essas ferramentas 
pelo simples prazer de 
construí-las... de lidar com o 
os metais, como ferro e aço.
E nesse mesmo artigo, Peignot (1967, s/n) pergunta novamente: “— Mas então, 
de que você estava vivendo?”. Como explica o próprio François Hugo, essa era a épo-
ca dos Mariés de la tour EiÈel, um balé coletivo de cinco membros do grupo Les Six, 
com libreto de Jean Cocteau, coreografia de Jean Borlin, cenografia de Irene Lagut 
e figurinos de Jean Hugo. Supomos então que, talvez, Hugo tenha ajudado seu irmão 
ou outros membros do espetáculo, e isso tenha sido seu ganha-pão daquele momen-
to. Independentemente disso, ele começou a trabalhar com Chanel e montou uma 
fábrica em Asnières, dedicada à produção de peças em jérsei. Durante algum tempo, 
François Hugo teve sucesso com a produção, no entanto, anos mais tarde, a fábrica 
fechou. Casado, dirigiu-se para a Itália, perto de Parma, para viver na terra natal de 
sua esposa, a duquesa Maria Ruspoli de Gramont, onde sua família possuía um castelo 
em Vigoleno100. Foi lá que Hugo começou a esculpir em pedra, tendo, por vezes, a com-
panhia de seu amigo, Max Ernst. 
100 Entre as duas grandes guerras, o castelo de Vigoleno acolheu pessoas famosas e alcançou fama 
internacional devido à duquesa, que o restaurou de volta ao seu estado original (oriundo de 1389), e passou 
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Ao retornar para Paris, já nos anos 1930, François Hugo conheceu o animador 
Paul Grimault, o cineasta Marcel Carné e o roteirista Jean Aurenche e juntos fizeram 
alguns desenhos animados, os quais foram utilizados como propaganda. Em seu novo 
estúdio em quai de la Tournelle, desenvolveu suas primeiras peças em ourivesaria: no 
caso, uma porta de aço de um tabernáculo, a pedido de um amigo, em 1933; seguida 
de novas encomendas que, na sua maioria, eram trabalhos de ourivesaria com temá-
tica religiosa. É também nesse período que Hugo realizou sua primeira tentativa de 
produzir joias junto de seu amigo, André Derain, mas estas não passaram de “alguns 
experimentos infrutíferos” (HUGO; SIAUD, 2001, p. 47). As primeiras edições viriam 
somente mais tarde. 
Diante de tudo isso, François Hugo e sua esposa resolveram se estabelecer no 
local. Tudo parecia correr bem até a chegada da Segunda Guerra Mundial, que fez 
com que François e sua família deslocassem-se para o sul da França, até Cannes. Com 
isso, François viu-se obrigado a mudar de atividade, pois teve dificuldades em encon-
trar ouro e prata para trabalhar em suas peças. Instalados numa das regiões onde a 
maioria das marcas de haute couture francesas mantinham seus principais ramos, 
François Hugo percebeu a nova oportunidade e passou a fazer botões101 – de prata, 
couro, madeira, pedras, espelho, madrepérola, marcassita, marfim, conchas, bordados, 
strass, cerâmica, cabos elétricos, etc. –, para Christian Dior, Chanel, Hermès, Worth 
e Schiaparelli102. Em 1942, voltaram para Paris e François continuou a sua produção 
de botões, criando um total de 1691 modelos diferentes também para outros grandes 
nomes da moda, como Fath, Rochas, Bruyère, Lelong, Paquin, Balmain, Piguet e Lan-
vin, até o ano de 1954.
a reunir um círculo de intelectuais e artistas. Dentre essas pessoas, destacam-se: Max Ernst, Jean Cocteau, 
Schiaparelli, a atriz Mary Pickford, o ator Douglas Fairbanks, a bailarina Anna Pavlova, a escritora Elsa 
Maxwell, o poeta Gabriele D’Annunzio e o pianista Arthur Rubinstein. Em 1934, a princesa foi forçada a 
vender o castelo (MARTINI, 2014).
101 Estas peças encontram-se hoje no Victoria and Albert Museum, em Londres, bem como na coleção 
particular de seu filho, Pierre Hugo.
102 Amigos de longa data, François Hugo e Elsa Schiaparelli trabalharam muito bem juntos ao longo de vários 
anos (HUGO; SIAUD, 2001).
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Em 1953103, graças à apresentação e incentivo do colecionador de arte Douglas 
Cooper, François Hugo iniciou sua colaboração com Picasso, que estava à procura de 
alguém que o pudesse ajudar com um projeto de pratos e fruteiras fundidos em prata 
(HUGO; SIAUD, 2001). Hugo executou por volta de 20 peças, com tamanhos que va-
riavam de 40 a 50 centímetros de diâmetro. Peignot (1967, p.75) revela a dimensão 
da relação estabelecida entre joalheiro e artista, e as descobertas ao longo do proces-
so criativo resultantes dela, ao dizer: 
este projeto de Picasso, Hugo, só chegou ao fim porque, ao longo do 
caminho, no tratamento do precioso material com o qual estava lu-
tando, ele mostrou um espírito inventivo muito grande. Foi então que 
Picasso executou especialmente para seu amigo Hugo quatro dese-
nhos para grandes pratos com pés que ele chamou de ‘Compotiers’, um 
‘Centauro fálico’ e três personagens dançantes. Esses desenhos, Pi-
casso os fez aproveitando os ensinamentos de François e os havia feito 
levando em consideração o futuro trabalho do ourives. Não é só por-
que que do ponto de vista de suas respectivas técnicas os dois homens 
viviam em perfeita harmonia que os objetos que eles realizaram juntos 
atingiram o nível de perfeição que agora lhes é próprio. Pouco a pouco, 
François Hugo percebeu que cada objeto que ele estava criando cor-
respondia a uma nova técnica. Mais do que isso – era uma nova habili-
dade, um novo lado de seu talento. E assim, mais do que ser o produto 
do trabalho de dois artistas, estes objetos são os frutos da amizade de 
dois homens. Ambos trabalharam no sentido de formar suas intenções 
para ‘dar corpo à beleza’. Se não o método, ao menos o princípio havia 
sido encontrado. Ele havia encontrado o seu caminho. XXIX
Assim, por conta das exigências das peças de Picasso, François Hugo conseguiu 
superar várias dificuldades e encontrou o método perfeito: foi capaz de oferecer ao 
artista uma técnica que permitiu produzir pratos em metal104 que fossem fiéis aos mo-
delos originais em cerâmica e, acima de tudo, com um peso razoável (pois as primeiras 
experimentações que Picasso fez com fundição em areia mostraram-se muito pesa-
103 Já Peignot (1967), aponta que o ano em questão foi 1955.
104 Como não possuía maquinário apropriado para laminação de chapas de ouro com até 20 centímetros 
de comprimento, Hugo teve de recorrer aos serviços de fábricas especializadas, que certamente davam 
conta do serviço.
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das e toscas). Muito satisfeitos com os resultados, Picasso e Hugo embarcaram na 
produção de várias outras peças: os esboços dos modelos eram passados diretamente 
do artista para o joalheiro (SCHLUMBERGER, 1961).
A partir da década de 1950 em diante a carreira de François Hugo como joalhei-
ro deslanchou, e a colaboração na criação de joias logo se estendeu para outros artis-
tas, a saber: Max Ernst, Dorothea Tanning, Jean Arp, Jean Cocteau, Jean Lurçat, Jean 
Dubuffet e Roberto Matta105. Picon (1967, s/n) – ensaísta e crítico francês, responsá-
vel pelo texto de introdução do catálogo da exposição das joias do ateliê de François 
Hugo, organizada na galeria Le Point Cardinal, em Paris –, anota a respeito dessas re-
lações e das joias que delas derivaram. Vejamos:
Para que deuses, para que príncipe, são os pedaços deste jogo de 
xadrez? De quais mares, de quais pomares virão peixes e frutas para 
esses pratos, essas fruteiras de prata? Para que iniciação são des-
tinados esses pinos em sua base, aqueles fios de ouro onde o sexo é 
o único nó aparente? Para que vento oscilação esses totens? Esses 
corações, pássaros, ninhos, de quais amores são os adornos? De 
onde vieram as cabeças desses animais selvagens nessas medalhas, 
de uma jovem menina? Às vezes, a sugestão é arqueológica: parece 
que uma campanha de escavações vem trazer estas testemunhas 
de uma civilização paramnésica. Às vezes, a sugestão tem uma cor 
de utopia: as peças estão sonhando, não pertencem nem ao passado 
nem ao futuro. Elas foram executadas diante de nós por um artesão 
do nosso tempo, encadernador, marceneiro, ceramista, caldeireiro, 
mestre em joias da igreja, em seguida um joalheiro profano. Seu 
nome é François Hugo.XXX
Segundo Bizot (2001, p. 271), “os objetos eram produzidos em uma atmosfera de 
amizade e perfeito acordo entre o artista e o joalheiro” (figura 2.22). Fato corrobora-
do por Peignot (1967, p. 74), que afirma: “a oficina do ourives de Aix é o centro de uma 
vasta rede de amizades” (PEIGNOT, 1967, p. 74). E também atestado pelas palavras 
de Dorothea Tanning, ao relembrar: “alguns de nossos momentos felizes, com Moni-
105 Segundo seu filho, Pierre Hugo, François nunca imaginou que um dia trabalharia em colaboração com 
artistas na criação de joias (HUGO; SIAUD, 2001). 
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que106 ao seu lado, seja em Aix ou em Paris ou debaixo de árvores planas de algum res-
taurante, estão lembranças preciosas; sua perspicácia, sua provocação, seus abraços 
de urso de esmagar os ossos, momentos áureos inesquecíveis” (TANNING, s/d, s/n).
Em 1957, François Hugo e sua família mudaram-se para Aix-en-Provence:
imagine o campo em Aix, com seu delicado entrelaçamento de vales, de 
encostas imperceptíveis, atrás de uma fileira de plátanos, tão antigas 
quanto aquelas no Cours Mirabeau, uma grande casa Provençal, baixa, 
fresca, como deve ser. Este é o ateliê de François Hugo, o grande Cafar-
naum107 do poeta, a cova do filósofo, o barco da alta poesia que, sem con-
trariar a natureza, ele forjou como o resto. O sol, a Provença, o Festival, 
Aix tão linda, tão próxima, tudo isso tão perfeito que o país se torna, se 
não irreal, pelo menos quase imaterial (PEIGNOT, 1967, p. 70).XXXI
Sua casa, onde viveu por 40 anos, ficava bem ao lado de seu ateliê: “um antigo 
curral de ovelhas do campo de Aix tornou-se o abrigo de cerca de oitocentos martelos 
e várias ferramentas necessárias para o exercício da sua arte” (SCHLUMBERGER, 
1961, p. 31). Na porta lia-se a frase do filósofo francês, Jacques Maritain: “O tédio de 
106 Em 1950 François Hugo casou-se com Monique, mãe de Pierre Hugo, e permaneceram juntos por 40 anos. 
Como assinalam Hugo e Siaud (2001, p. 47): “ela sabia como manter a qualidade de vida na oficina e na casa 
da família, tanto para seu marido quanto para seus filhos, enquanto recebiam todos esses artistas em torno de 
uma mesa de jantar que muitas vezes era levemente posta, mas era rica na troca de idéias e criatividade”.
107 Cidade bíblica ao norte de Israel.
Figura 2.22 
François Hugo, Monique, 
Dorothea Tanning and Max 
Ernst (page 94 of your book).
Pierre Hugo
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viver e de desejar, param na porta de todo ateliê”. É novamente por meio das palavras 
de Dorothea Tanning, que se torna possível imaginar esse ambiente, quando ela diz:
o ateliê de François Hugo era um espaço mágico direto das estórias 
de Praga e suas lendas secretas de fabricação de ouro. Tudo era or-
denado. Inúmeras pequenas gavetas guardavam os registros das es-
culturas de cada artista, suas edições e especificações. E em grandes 
mesas era possível ver os moldes misteriosos, martelos de todos os 
tipos e ferramentas que, sob as mãos de François Hugo, transformam 
um pedaço disforme de ouro puro em um ardente ornamento para 
alguém querido (TANNING, s/d, s/n)108.XXXII
François costumava trabalhar sozinho, mas de vez em quando seu filho Pierre109 
deambulava por entre suas bancadas, as mesas e os grandes moldes espalhados pelo 
espaço, e o ajudava em algumas partes do processo (figura 2.23)110. Ao longo dos anos 
trabalhando na criação de joias, as demandas desses artistas fizeram com que Fran-
çois Hugo se tornasse um grande investigador, passando toda sua carreira de joalhei-
ro a serviço deles e de suas criações. No dizer de Hugo (2003, p. 149), 
perfeccionismo à serviço das propostas de design mais malucas. Ele 
próprio, um criador de joias tão sublimes quanto extraordinárias111, 
sempre foi, ao longo de sua carreira, modesto na presença de artistas 
famintos por ver transpostos seus desenhos, modelos em cera e gesso, 
ou moldes de chumbo. Esses relacionamentos eram um jogo. Os ca-
prichos dos artistas, a atração do desconhecido, o inesperado, a busca 
da perplexidade calculada – entretanto, havia sempre respeito ao ma-
terial e à técnica.XXXIII
108 A artista finalizou sua carta comentando que se considerava uma das poucas pessoas sortudas que tiveram 
seu trabalho criado por François Hugo, detentor de uma habilidade extrema.
109 Quando jovem, Pierre Hugo conheceu a maioria dos artistas com os quais seu pai trabalhou: Jacques 
Prévert, Jean Cocteau, Max Ernst e Picasso. Inclusive em nossa visita ao seu ateliê, ele narrou uma cativante 
história sobre Max Ernst, uma festa à fantasia e um figurino: como relembra o joalheiro, a fantasia de Pierre 
pintada em seu corpo pelo artista foi tão genial, que ele decidiu ficar alguns dias sem tomar banho!
110 Pierre acrescenta que nos últimos anos de sua vida, por já estar mais cansado, François também teve a 
ajuda de sua esposa, Monique, em algumas tarefas no ateliê.
111 François Hugo também desenvolveu sua própria produção em joalheria e, certamente, foi influenciado pelo 
trabalho dos diferentes artistas com os quais colaborou.
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Entrando em contato com problemas especificamente ligados à técnica, Hugo cons-
truiu um impressionante repertório de métodos – que, “essencialmente são, na verdade, 
só a[s] muito antigas, dos etruscos e dos maias, que, tal como suas concepções filosóficas, 
foram recuperadas por François Hugo” (PEIGNOT, 1967, p. 75) –; truques e também so-
luções, bem como ferramentas especiais criadas e adaptadas para propósitos particulares 
do processo de criação. Como também aponta Hugo (2003), as técnicas em joalheria 
utilizadas por seu pai derivam de processos muito antigos que foram aperfeiçoados por ele 
(como é o caso do método que ele intitulou de repoussé-ciselé112), ou eram produtos inci-
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dentes. Essas técnicas ancestrais utilizadas pelos Incas, Astecas e Hititas, extremamente 
elaboradas para sua época – o que muito fascinava François Hugo –, consistiam em
martelar folhas de ouro colocada sobre formas positivas ou negativas. 
Essas formas eram feitas de terracota, osso esculpido, granito ou pe-
dra macia em que um desenho tinha sido gravado com uma ponteira, 
estilete ou outra ferramenta de golpear. Em seguida as folhas de ouro 
eram recozidas várias vezes e marteladas da mesma maneira que se 
faz atualmente (HUGO, 2003, p. 150).XXXIV
Cabe notar que esses povos faziam uso exclusivo do ouro puro para trabalhar – o 
que caracteriza um metal muito maleável113, fácil de ser trabalhado e retrabalhado muitas 
vezes entre os martelados e recozimentos114. Entretanto, como tais técnicas não faziam 
uso de ligas tradicionais (como o ouro 18 quilates), François Hugo, em seus primeiros ex-
perimentos nos anos 1950, aperfeiçoou uma liga de ouro e prata que equivalia ao ouro de 
23 quilates europeu: ou seja, conseguiu um metal maleável para trabalhar, mas não tanto 
como o ouro puro, e nem tão caro quanto ele (mas ainda detentor de uma cor especial, 
aponta Pierre Hugo). Além disso, dada a dificuldade em produzir tais joias, tornou-se óbvio 
que seria necessário limitar o número de edições. Hugo sabia da importância (e também 
da atração) das edições limitadas, para mais, a restrição na quantidade da produção o per-
mitiria preservar o aspecto manual de seu trabalho, sem que tivesse de recorrer a métodos 
mais modernos, como, por exemplo, a fundição e a galvanoplastia (HUGO; SIAUD, 2001). 
Depois da morte de François Hugo em 1981, seu ateliê foi desfeito por sua espo-
sa, Monique. Suas ferramentas, bem como todo o maquinário, assim como os moldes 
113 Uma das características do ouro puro é o seu baixo grau de dureza. Para determinados trabalhos em 
joalheria é preciso que o ouro (ou algum outro metal) seja mais duro e resistente, para que não amasse ou 
risque com facilidade durante o uso. Para tanto, é necessário fundi-lo com outros metais (liga metálica) 
para que se possa modificar ou acrescentar novas propriedades ao metal. É por esse motivo que na 
joalheria ao invés de utilizar o ouro puro (24k), utiliza-se o ouro 18 quilates (uma liga de ouro, prata e 
cobre), que possui maior resistência mecânica.
114 Na joalheria é muito comum (na verdade, muitas vezes é imprescindível) recozer (aquecer) o metal com 
que se está trabalhando para que ele se torne dúctil durante o processo, sendo mais fácil de ser manuseado. 
Por exemplo, durante o trabalho de laminação, forja ou mesmo martelado, os metais tendem a enrijecer-
se. Quando recozemos o metal, características como dureza, elasticidade a tenacidade são restauradas, 
diminuindo o risco de fissuras e quebra durante o processo.
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produzidos para as peças realizadas em colaboração com os artistas e as inúmeras 
pequenas gavetas (figura 2.24), como alude Dorothea Tanning, passaram para seu 
filho, Pierre, que deu continuidade ao trabalho115. Por ocasião da visita a Pierre Hugo, 
percebemos que esse espaço, que também é vinculado à sua casa (pela ampla cozinha 
entra-se em um corredor que dá na porta do recinto), e que se avizinha da antiga casa 
de seu pai116, assemelha-se muito com o ateliê de François Hugo (figuras 2.25-2.27). 
Figura 2.24
Pequenas gavetas 
pertencentes à François Hugo 
no ateliê de Pierre Hugo
Fotografia da pesquisadora
Figura 2.25
Ateliê de Pierre Hugo
Fotografia da pesquisadora
115 Pierre produz as joias de artistas como Arman e Corneille, em colaboração com um grupo de joalheiros 
qualificados à sua volta, na França.
116 Atualmente, é a irmã de Pierre que mora na casa que pertenceu a seus pais.
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Figura 2.26
Ateliê de Pierre Hugo
Fotografia da pesquisadora
Pierre, que trabalhou no ateliê de seu pai por sete anos, conta que aprendeu mui-
to sobre a joalheria só de observá-lo trabalhar. Quando ele se debruçava por muitos 
dias em cima de um mesmo problema, seu pai vinha ajudá-lo, apenas colocando em sua 
frente a ferramenta necessária para a sua solução. Mesmo trabalhando em sua própria 
oficina, Pierre recebia a visita de seu pai, todos os dias, às 19 horas: “as palavras com as 
quais eu sempre o saudava eram ‘eu tenho um problema’. Ele ficava muito contente, e 
nós conversávamos tomando um drinque” (HUGO; SIAUD, 2001, p. 205). Para Pierre 
Hugo, seu pai lhe deixou essa art de vivre, além das histórias, das amizades, das memó-
rias e os direitos de distribuição dos trabalhos dos artistas com os quais colaborou117.
GIANCARLO MONTEBELLO: UM GRANDE EMPREENDEDOR (1941)
GianCarlo Montebello nasceu em 1941, em Milão. Quando jovem, em 1958, 
foi aluno da Scuola d’Arte del Castello Sforzesco, interessando-se, inicialmente, pelo 
design de interiores. Já com 23 anos, ao conhecer os designers Dino Gavina e Maria 
Simoncini, teve início um interessante e gratificante envolvimento profissional que per-
durou por três anos. Nesse período, conheceu figuras importantes, como os arquitetos 
Carlo Scarpa, Achille Castiglioni e Pier Giacomo Castiglioni, que fizeram com que o jo-
117 Ainda hoje, Pierre está completando as edições dos artistas que trabalharam junto de seu pai que ainda 
estão disponíveis. 
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vem italiano transferisse seu olhar para novos campos de atuação, deixando o seu traba-
lho em design de mobiliário para trás. Foi assim que, no verão de 1967, GianCarlo e sua 
esposa, Teresa Pomodoro – com quem havia se casado recentemente118 –, na qualidade 
de editores passaram a dedicar-se inteiramente com a produção de joias de artistas.
Esse desejo compartilhado pelo casal muito provavelmente foi decorrente do 
próprio cenário em que estavam inseridos, uma vez que, desde 1945, vê-se também 
na Itália a colaboração entre joalheiros e artistas na criação de joias e objetos. Como 
assinala Bergesio (2001), Mario Masenza figura como o pioneiro deste movimento, 
fornecendo para uma clientela abonada joias e objetos de arte projetados ou modela-
dos em cera por artistas italianos importantes e executados por artesões habilidosos. 
Nomes como Giorgio de Chirico, Afro Basadella e seu irmão Mario Mirko, Franco Ca-
nilla, Giuseppe Capogrossi, Giuseppe Uncini, Gino Severini, Pietro Consagra e Pericle 
Fazzine integram o rol de mais de 30 artistas que criaram joias em parceria com o joa-
lheiro italiano, que expunha tais criações ao lado de outras mais tradicionais em sua 
loja, a Gioilleria Masenza, localizada no coração de Roma, na Via del Corso (o espaço 
tornou-se ponto de encontro de figuras importantes da paisagem italiana, assim como 
estudantes e colecionadores). 
118 Eles trabalharam juntos na Tecno, uma empresa italiana dedicada ao design de móveis.
Figura 2.27
Ateliê de Pierre Hugo
Fotografia da pesquisadora
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Sua ideia mostrou-se promissora: entrou em contato com uma nova clientela 
capaz de apreciar e comprar joias desse tipo, não teve concorrentes e ajudou artistas 
que estavam em busca de uma outra fonte de renda. Contudo, alguns anos depois de 
sua morte, em 1995, a experiência chegou ao fim quando um roubo acabou acarretan-
do no fechamento da loja (foram-se joias, objetos e os desenhos feitos pelos artistas). 
Já em meados da década de 1960, os irmãos Fumanti, Massimo e Danilo, abriram uma 
pequena loja na Via Frattina dedicada às joias criadas em conjunto com artistas inseri-
dos nesse meio (ou melhor, que haviam colaborado anteriormente com Masenza), bem 
como com outros da nova geração. É o caso de Giuseppe Uncini, Giuseppe Capogrossi, 
Pietro Consagra, Getulio Alviani, Mario Ceroli, Nino Franchina e Umberto Mastroianni. 
É importante dizer que os irmãos Fumanti trabalharam com Masenza no início da dé-
cada, fornecendo gemas e joias mais tradicionais, entretanto, o declínio pela demanda 
de joias de artistas fez com que a associação fosse dissolvida em 1975. Desejosos de 
reconhecimento, pararam de fornecer para Masenza e continuaram a vender em sua 
própria loja, que fechou as portas somente em 1986 (BERGESIO, 2001). 
Além desse crescente interesse presente logo depois da Segunda Guerra Mun-
dial, não podemos esquecer que o universo da arquitetura – do qual Montebello fazia 
parte – estava também intimamente ligado com o de artistas; e do papel dos irmãos 
de Teresa, Arnaldo e Giò Pomodoro, que certamente contribuíram para encorajá-los 
nessa nova empreitada (TURNER, 1996). Assim, com pouco mais de 25 anos e uma 
pequena poupança, o projeto de GianCarlo e Teresa começou a tomar forma junto 
aos primeiros artistas convidados: Amalia del Ponte, Aricò, Livio Marzot, Arnaldo 
Pomodoro, Giò Pomodoro, Gastone Novelli, o jovem artista brasileiro Edival Ramosa 
e Fausta Squatriti – artistas já familiares ao casal (alguns amigos muito próximos) ou 
que haviam conhecido outrora (MONTEBELLO, 2016). Neste período, a escolha não 
era somente trabalhar com materiais considerados preciosos e comuns ao universo 
da joalheria, mas com uma grande variedade de tipos com o intuito de expressar da 
melhor maneira o trabalho de cada artista, e também evitar que os preços das joias 
fossem muito elevados. Diversamente dos irmãos Fumanti em Roma, o escopo do pro-
jeto de GianCarlo e Teresa em Milão era permitir que os artistas divulgassem a um 
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maior público suas produções em joalheria – “era uma espécie de ‘missão informativa’. 
[…] Nossa intenção era a de ser ‘informativo’” (MONTEBELLO, 2016, s/n). Como ele 
mesmo recorda, neste começo, 
a ideia era produzir joias utilizando técnicas e processos conceituais 
e práticos de natureza semi-industrial. Este era o momento do design 
industrial, da redescoberta da geometria, do retorno ao construtivismo 
e funcionalidade que constituíram componentes básicos da cultura do 
período. Em sintonia com o momento, esperávamos poder estabelecer 
uma produção de alta qualidade para um amplo mercado, expandindo 
o estreito círculo de colecionadores de arte contemporânea e chegar a 
pessoas que, embora possuíssem meios financeiros limitados, ansiavam 
por se juntar a este círculo (MONTEBELLO, 1995, p. 218).XXXV
De início, não se dispunha de uma oficina preparada para a execução das joias, 
sendo necessário contar com a ajuda de diferentes ateliês de artesões e joalheiros 
qualificados, assim como pequenas empresas especializadas em galvanização119. 
Como relembra Montebello (1995), nesta época, vivia-se um momento de renova-
ção: Milão era um caldeirão de impulsos culturais onde novas iniciativas floresciam 
do encontro de distintas gerações e disciplinas. A cidade estava cheia de pintores, es-
cultores, arquitetos, poetas, escritores, jornalistas, atores, diretores de cinema, cole-
cionadores e jovens começando suas vidas, formando “uma sociedade caleidoscópica 
culturalmente interdependente, em vez de uma série de guetos, tais como eu vi nascer 
durante os anos oitenta” (MONTEBELLO, 1995, p. 218). 
Montebello (1995) ainda recorda que, naquela época, a capital da região da Lom-
bardia recebia muitos visitantes, tanto da Itália quanto do exterior. Algumas galerias, 
ateliês e casas de artistas eram, praticamente, locais de peregrinação, como por exem-
plo, a galeria de Alexander Iolas, a Gallerie dell’Ariete, de Beatrice Monti ou mesmo 
a recém-inaugurada galeria de Giorgio Marconi. O ateliê do conceituado fotógrafo 
italiano, Ugo Mulas e sua esposa, Nini, e também o de Lucio Fontana, onde os visitantes 
119 Estas últimas, acostumadas a trabalhar com grandes quantidades industriais, mas curiosas a respeito do 
projeto do jovem casal, se propuseram a realizar pequenas e delicadas tarefas, tudo em nome da arte, 
afirma Montebello (1995).
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podiam vê-lo trabalhando, serviram como pano de fundo para experiências inesquecí-
veis. Outro ponto de encontro era a casa e ateliê de Fernanda Pivano e seu marido, o 
arquiteto Ettore Sottsass, frequentada por um círculo de amigos variado, que incluía, 
entre tantos outros, Teresa e GianCarlo, além de alguns escritores americanos.
Vale também dizer que durante o final dos anos 1960 e início de 1970, pratica-
mente todo o mundo viveu um período de grande instabilidade. Precisamente o ano de 
1968 foi marcado por uma série de movimentos civis pela luta dos direitos humanos 
em reação aos sistemas políticos, econômicos, sociais e culturais. Na Itália, as as-
sim chamadas “constestaziones”, formaram parte do agitado plano de fundo em que 
GianCarlo e Teresa produziram suas primeiras joias, em meio aos anos de protestos 
nos quais ganhar dinheiro era considerado algo bourgeois. Essas peças foram feitas 
em múltiplos de 200, na sua maioria sem assinatura, sem numeração e sem pedras, 
acompanhadas de um certificado com o nome do artista, a descrição da própria joia e 
também o número total de exemplares produzidos (MONTEBELLO, 2004). É preciso 
salientar que a intenção inicial nunca foi a de reproduzir as peças em larga escala, 
uma vez que os próprios artistas nunca aceitariam o convite, além de também resultar 
em trabalhos monótonos, observa o designer italiano. O objetivo, diz ele,
era produzir peças autênticas, especialmente concebidas e fabricadas 
de acordo com os princípios da produção em massa, ao mesmo tempo 
honrando certos compromissos predeterminados, como o desejo de 
obter adornos primorosamente confeccionados, porém acessíveis, 
que chamassem a atenção para o trabalho do artista, e para as dife-
rentes maneiras de experimentação de cada artista (MONTEBELLO, 
2003, p. 136).XXXVI
Mesmo inseridos em uma atmosfera não muito fecunda, o casal perseverou na 
sua nova empreitada. Deste modo, decidiram criar uma imagem, uma marca para seu 
trabalho: surgiu, assim, a GEM120. A ideia foi discutida com o amigo do casal, o artis-
ta e escritor Tony del Renzo, responsável pela criação do nome comercial. Ele ainda 
120 Nome que representava GianCarlo Montebello e que, em inglês (gem), designa a pequena e preciosa peça 
de mineral cristal, cortada e polida; além disso, G/EM é a denominação de um diamante perfeito.
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sugeriu a realização de um catálogo, uma vez que somente uma marca não era o su-
ficiente para levá-los adiante. Um catálogo “talvez não maior que um baralho de car-
tas, mas com boas fotografias que mostrasse o trabalho dos artistas e nos ajudasse a 
vender nossas mercadorias” (MONTEBELLO, 1995, p. 219). Assim, as joias foram fo-
tografadas pelo famoso Ugo Mulas121, responsável por registrar os trabalhos de quase 
todos os artistas daquela época: contidas em uma caixa vermelha com a marca GEM, 
estão as fotografias em branco e preto de joias – tidas como excepcionais –, vestidas e 
manuseadas pelo corpo feminino, com o intuito de mostrar seu tamanho e sua relação 
com a figura humana (figuras 2.28-2.30). Após a produção deste catálogo, a GEM 
começou a aparecer sob alguns holofotes e seu trabalho se tornou mais conhecido. 
Veja-se, a esse respeito, o que anota o coetâneo Hughes (1972, p. 155):
Montebello, sob o nome ‘Gem’, espera, eventualmente, concentrar-se 
em proeminentes pintores e escultores de toda a Europa, e persuadi-
-los a não somente dar joias como presentes triviais a suas namora-
das, mas também usá-las como um estimulante, diferentes em escala 
e em acabamento do que sua produção de maior tamanho, mas não 
menos importante. Gem agora emprega somente três ou quatro arte-
sãos122 para fazer essas joias de arte, o pequeno número de artesãos 
funcionários contrasta de forma pungente com a enxurrada de artis-
tas visionários que fornecem esboços e protótipos: a ideia é excelente, 
a realização é ainda conjectural.XXXVII
Logo, entusiasmados com os primeiros resultados e com a evolução de sua 
iniciativa, prosseguiram em ritmo acelerado e, dois anos depois de sua fundação, a 
GEM finalmente abriu uma oficina (com um time de joalheiros altamente qualifica-
dos) e ateliê próprios, na Via Lamarmora, em Milão. A empresa prosperava123, cap-
turando um mercado relativamente novo e em expansão (TURNER, 1996). Neste 
121 Vale a pena ler a anedota de como se deu esse processo em Montebello (1995), pela riqueza de detalhes e 
desdobramentos agenciados pelo pequeno catálogo.
122 Durante a pesquisa não ficou claro quantos funcionários foram empregados pela oficina da GEM ao longo 
dos anos. Autores como Mouillefarine (2008) falam em seis joalheiros e alguns habilidosos esmaltadores.
123 Nessa época, a GEM inclusive atraiu a atenção da grande loja de departamento Bloomingdale’s e de 
Claude Arpels, da famosa joalheria Van Cleef & Arples, mas preferiu permanecer completamente 
independente, sem correr o risco de perder o lado artístico de seu trabalho (MONTEBELLO, 1995).
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ínterim, o casal foi capaz de construir uma sólida rede de contatos, fortalecendo as 
relações já estabelecidas e atraindo novos artistas, alguns dos quais cruciais para 
o desenvolvimento da GEM (MONTEBELLO, 1995). Foi o caso de Man Ray, com 
quem estabeleceram uma relação profissional e muito amigável, que perdurou até 
a morte do artista. Também começaram a produzir as joias de Lucio Fontana, Jesús 
Rafael Soto, Pol Bury, Cruz Diez, Piero Dorazio, Pietro Consagra, César Baldaccini, 
Arman e Niki de Saint Phalle.
Em decorrência disso, questões ligadas ao processo de produção da joia foram 
repensadas: a quantidade de peças foi reduzida, implicando na combinação de uma 
produção tradicional em joalheria, baseada no feito à mão, com as técnicas meca-
nizadas (utilizadas na produção em massa). A produção em série ainda continuou 
a ser desenvolvida e, em paralelo, para melhor atender às necessidades expressivas 
dos artistas, que se tornaram muitos, surgiram peças assinadas e numeradas em 
edições limitadas –; parte da operação, então, passou a ser totalmente indepen-
dente e a serviço do artista (MONTEBELLO, 2004). Isto também aconteceu em 
virtude do fato de que nem todas as peças projetadas pelos artistas eram adequadas 
para a produção em série. Além disso, a partir do momento em que o ouro, esmalte 
e outros materiais julgados preciosos começaram a ser usados, a redução no núme-
ro de peças era inevitável (BERGESIO, 2001). “A intenção por trás do nosso plano”, 
afirma Montebello (1995, p. 220), 
era transformar estes episódios isolados e intermitentes em um 
‘evento’, organizando tanto o trabalho produtivo quanto a publicidade 
e a distribuição, de tal forma que nossas escolhas pudessem se tornar 
parte de um cenário habitual (não um liga, desliga), com o destaque 
que é direito inato do artista.XXXVIII
Este novo processo acontecia da seguinte maneira: os artistas forneciam os de-
senhos, croquis ou os modelos em papelão recortado. Depois que os desenhos eram 
aprovados, os artesãos faziam os protótipos, que então eram apresentados para os ar-
tistas, para que as devidas alterações ou correções fossem feitas –, sempre garantindo 
a cada artista autonomia absoluta. Muitos protótipos eram feitos, até que se conse-
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guisse a aprovação do artista. Em seguida, um gráfico da fabricação era desenhado, 
contendo todas as informações necessárias, como: o nome do artista, o tipo de joia, 
a edição, a data do design e da sua execução; e então os exemplares eram produzidos 
e colocados à venda. A GianCarlo cabia escolher o material mais adequado a usar na 
construção da peça. Na verdade, cada peça era discutida e interpretada individual-
mente: havia um diálogo, e o editor italiano sugeria o melhor material a ser utilizado 
tendo em vista o tipo de joia a ser feito, assim como as melhores proporções e ligas do 
metal. GianCarlo Montebello “colocava-se a serviço do artista em um papel complexo, 
exigindo-lhe entrar na ideia que lhe era proposta, na tentativa de visualizá-la imedia-
tamente” (BERGESIO, 2001, p. 315). Segundo GianCarlo, a execução de uma joia de 
artista não era tarefa fácil, uma vez que era preciso manter incólumes as caracterís-
ticas originais de cada peça (no que fosse possível, obviamente124). Em relação a toda 
essa dinâmica na GEM, veja-se o que escreve Yarlow (1973, s/n), no prefácio do catá-
logo de uma exposição de joalheria da época:
já que não é uma prática incomum para o escultor contemporâneo 
submeter projetos e diagramas de seu trabalho para o soldador, a fim 
de ter uma forma tridimensional de seu trabalho, essa prática é simi-
lar à maneira em que o artista e os funcionários trabalham junto na 
Montebello. Um protótipo é feito para o artista inspecionar, corrigir, 
se necessário e, finalmente, aprovar. Os artesãos da Montebello criam 
as versões finais, tanto em pequenas edições limitadas ou como peças 
únicas. A escolha de artistas excepcionais, artesões dedicados, soma-
do à atmosfera única que Montebello estabeleceu em sua oficina, são 
fatores que se combinam para incentivar a criação de trabalhos da 
mais alta qualidade.XXXIX
Destarte, de 1967 a 1978, a GEM colaborou com cerca de 60 artistas de reno-
me internacional, produzindo quase 200 modelos diferentes, e logo passou a organi-
zar e participar de inúmeras exposições. GianCarlo Montebello trabalhou em estreita 
124 Como veremos mais adiante, por vezes os artistas não tinham ideia alguma sobre algumas questões 
pertencentes ao universo da joalheria, e algumas alterações no projeto se faziam necessárias, como: o que 
funciona e o que não funciona, ou o que é necessário fazer para que a joia fique do jeito esperado. Em suma, 
solução de problemas ergonômicos no sentido de tornar a joia viável para uso.
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colaboração com a maioria dos artistas, e com respeito e compreensão mútua, es-
boços preparatórios foram transformados em joias, feitas com grande primor (HAS-
PESLAGH, 2015). Com o passar dos anos, a GEM começou a expandir seus projetos, 
produzindo esculturas e objetos domésticos em edições cada vez mais limitadas, com 
um máximo de 12 exemplares ou, de vez em quando, constituindo-se de peças únicas. 
Depois do assalto125, na primavera de 1978, Montebello foi obrigado a fechar 
as portas de seu ateliê. O joalheiro contou que, na verdade, ele decidiu suspender as 
atividades do ateliê por um tempo126. Daquele momento em diante, como ele mes-
mo aponta, os tempos já eram outros e os sentimentos, bem como o mundo da arte, 
eram diferentes. Por esse motivo, abandonou a produção de joias de artistas e come-
çou a fazer joias de sua própria autoria, designando-as de ornamentos corporais127. 
GianCarlo voltou sua atenção não só para a joalheria, mas para tudo aquilo que lhe 
instigasse: trabalhou em colaboração com outros joalheiros (tanto na Itália quanto 
no exterior); projetou um conjunto de talheres para uma empresa japonesa e também 
uma lâmpada em vidro soprado para a companhia Auras di Mestre; realizou uma série 
de talheres em prata, encomendados pela firma de design italiana, Sawaya & Moro-
ni. Participou da criação do departamento de joias do Istituto Europeo di Design, em 
Milão, no qual também lecionou por dois anos. E, ao final da década de 1980, con-
centrou-se principalmente em encomendas particulares de joias e colaborou com a 
Société des Amis du Musée National d’Art Moderne, Centre d’Art et Culture Georges 
Pompidou, assumindo o comando da realização de joias de artistas e de objetos, como 
Niki de Saint Phalle e James Brown. Atualmente, GianCarlo continua a realizar suas 
próprias peças em joalheria com a ajuda de outros joalheiros128 e ocasionalmente de-
dica-se à realização de comissões de alguns artistas, pois admite que antes era mais 
125 Este evento aconteceu em Udine, na Itália, durante uma exposição na qual seus organizadores insistiram 
para que GEM aceitasse seu convite. Todo o trabalho produzido por eles foi exposto e a perda foi 
igualmente total: doze anos de trabalho foram roubados.
126 Somente em 1984, é que ele fechou em definitivo seu ateliê na Via Lamarmora.
127 Ver: http://www.bomontebello.com/
128 Seu ateliê localiza-se no bairro chinês de Milão.
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fácil conversar diretamente com o artista; enquanto que hoje em dia, existe uma série 
de assistentes ao longo do caminho.
Para Montebello (2003), entender o fenômeno da joia criada por artistas é uma 
questão complexa porque cada uma dessas peças possui a sua própria história, assim, 
não deve ser julgada por critérios simplistas e polarizados: é feia ou é bonita. A seu ver 
são, acima de tudo, criações incomuns e ultrajantes. Para o designer, sua experiência 
foi única e transformadora: “eu ainda agradeço aos artistas pelo trabalho – e por to-
das as outras coisas – que fizemos juntos, que foram, para mim, um treinamento real 
para a vida e para as joias que eu mais tarde faria” (MONTEBELLO, 1995, p. 220). 
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CAPÍTULO 3
OS INTERESSES E AS COLABORAÇÕES EM JOALHERIA
Neste espaço, estaremos nos debruçando especificamente sobre os interesses, 
as relações e os processos. Interessa-nos entender aqui de que maneira foram reali-
zadas as colaborações entre os quatro artistas e os joalheiros/designers na criação de 
joias. Desse modo, as próximas linhas foram elaboradas a partir de diversos questio-
namentos que permearam nossa busca, do tipo: como foi o processo para Max Ernst, 
Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim? Quais eram seus interesses? Qual o grau de 
liberdade que eles e os joalheiros/designers tinham durante o processo?
Em nossa análise, vamos contra o senso comum, cuja ideia de qualquer tipo de 
colaboração ou partição de responsabilidades entre o artista (visto como um tipo de 
divindade menor) e um especialista (ou mesmo a indústria), é malvista. A obra artís-
tica não é o produto de um único indivíduo, já que “todas as artes que conhecemos, 
como todas as atividades humanas que conhecemos, envolvem a cooperação dos 
outros” (BECKER, 1982, p. 7). Em verdade, artista e joalheiro trabalharam simbioti-
camente: a mão do ourives era vista como uma extensão da mão do artista. É por esse 
motivo que a maior parte das peças são assinadas ou identificadas por ambos, artista 
e joalheiro: possuem a marca de um trabalho realizado em parceria.
Aqui, cabe lembrar que a noção de autoria não se estabelecia desde a Antigui-
dade até a Idade Média. Trazendo para tempos mais atuais, é sabido que, a partir de 
Duchamp, coloca-se em questão os atributos que constituem e qualificam uma obra 
de arte, sendo a manufatura uma delas. Além disso, como indicamos anteriormente, 
muitas das técnicas automáticas empregadas pelos surrealistas envolviam estratégias 
coletivas de criação e, desse modo, já haviam subvertido a questão da autoria em suas 
produções, contribuindo para a dessacralização da figura do artista. Assim, o presente 
discurso é construído em oposição ao imaginário coletivo recheado de concepções já 
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superadas, que diferencia as atividades humanas: seja ao conceber o artista como gê-
nio, possuidor de um dom raro e especial que produz trabalhos únicos e feitos à mão, 
no isolamento de seu estúdio; a obra de arte como uma produção sublime; ou a ideia 
de arte com a noção de saber fazer, com destreza técnica e grande habilidade. 
Tomamos como premissa o atual contexto produtivo de arte que, de fato, é con-
sequência das mudanças de paradigma efetuadas ao longo do século XX, no que se 
refere às expectativas que se têm do mundo das artes –; isto é, o status da obra de 
arte, o papel do artista, da mão do artista, da ideia versus a técnica, etc. Posto isso, 
tendo em conta a joia como arte, produzida como resultado de um processo que reúne 
figuras diversas, dentre elas, interessa-nos ver as relações, as tensões e os atravessa-
mentos entre a parte conceitual – do artista, que cria1 –, e o fazer da joia de artista – 
do joalheiro/designer, que executa.
ENTENDENDO OS INTERESSES: OS ARTISTAS E A JOALHERIA
Os anos posteriores à Segunda Guerra viram ressurgir o entusiasmo em re-
lação aos artefatos feitos à mão e, nesse cenário, com a crescente abolição das 
fronteiras artísticas, a joalheria começou a ser aceita como uma forma de arte 
(SCHON, 2004). Para Black (1974), no que se refere ao universo da joia, mais do 
que nunca, foram os artistas que contribuíram para abreviar as diferenças entre as 
artes maiores e menores2. À vista disso, a joia criada por artistas – a joia de artista 
– fortaleceu toda uma movimentação em direção à joia como um suporte artístico 
genuíno e digno de expressividade. “Quem são esses ‘eles’?”, indaga Schlumberger 
(1961, p. 31), ao que ela mesma responde: 
artistas de todas as idades, todas as tendências e todas as técnicas; os 
mais velhos, como Max Ernst, ou os jovens, como Torun; os escultores 
como Calder ou pintores como Mathieu, sem esquecer os ‘principais’ 
como Cocteau e Picasso, que após o torno de oleiro, não conseguiram 
1 Nem sempre sozinho, como veremos.
2 Como vimos em capítulos anteriores, as influências dos movimentos artísticos de vanguarda também 
transformaram a atividade de fazer joia em fazer arte.
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resistir a fazer uma incursão ao lado da forja do ourives... (SCHLUM-
BERGER, 1961, p. 31). I
O fato de muitos artistas ligados ao Surrealismo atravessarem para o campo da 
joalheria colocava-os dentro de um universo comercial, e o que poderia acarretar um 
sentimento de desapreço (quiçá também reforçado por um viés mais decorativo, liga-
do ao ornamento), era algo que já havia sido ultrapassado – muito em virtude da mu-
dança de atitude e novas possibilidades forjadas pelo objeto surrealista. Além disso, 
por estar inserida num cenário mercantil, seria possível articular ligações entre a joia 
de artista e a joalheria produzida pelas grandes maisons, entretanto, essas relações 
não se cumpriram. Concebida como objeto artístico – sendo mais sensível a outros ti-
pos de incentivos e demandas –, a joia de artista não seguia tendência: era ditada pela 
concepção e convicção do artista de como uma peça de joalheria deveria parecer, 
sem preocupação em agradar ao público (NEU, 1974). Tal fato não passa despercebi-
do para Mathey (1963, p. 88), que comenta:
poderia ter sido apenas uma fantasia e teria sido apenas isso, mas ao 
trabalhar em um objeto tão definitivo e tão íntimo, o artista pensava 
na mulher para quem era destinado; sua criação já não era socialmen-
te injustificada mas tornava-se milagrosamente incorporada com a 
vida, ela assumiu o espírito e às vezes o humor. [...] Com total indepen-
dência levaram a cabo obras que tinham personalidade, bastavam a si 
mesmos e não se preocuparam em serem deturpados. [...] A joia, mais 
do que qualquer outro domínio, deu-lhes a oportunidade de se expres-
sarem à vontade, sem ter que fazer o mínimo de concessão, enquanto 
mantinham-se em seu próprio universo. Não havia nenhuma vergo-
nha em passar da escultura para a realização de uma fíbula, apenas a 
questão de proporção e uso. II
Becker (1982) explica que esse movimento – de artistas de um campo defi-
nido como arte atravessarem para o campo de um ofício estabelecido – começa 
quando existe uma procura por novos meios expressivos; quando vêem em seus 
materiais e técnicas um potencial de exploração artística. Por isso, o que lhes inte-
ressa é por vezes bem diferente daquilo que é convencionalmente apreciado. Isto 
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posto, cabe-nos inquirir: por que alguns artistas se sentiram atraídos por um assun-
to tão particular como a joia? 
Num primeiro instante, a partir dos anos 1930, vimos que foram muitos os ar-
tistas que atravessaram para o campo da joalheria por meio de suas relações com o 
campo da moda e da criação de acessórios. E, nesse cenário, os objetivos de alguns 
artistas, como Giacometti e Meret Oppenheim, eram puramente comerciais: “eles 
estavam menos interessados na joia como uma forma de arte do que com a obtenção 
de uma fonte adicional de renda para melhorar as suas condições precárias de vida” 
(RIKLIN-SCHELBERT, 1999, p. 73). Mas, principalmente dos anos 1950 em diante, 
vê-se a redescoberta das possibilidades de expressão inerentes ao ornamento, que 
não possui como objetivo único a sua comercialização. Baseados nas ideias dos movi-
mentos de vanguarda, muitos artistas passaram a explorar as capacidades expressi-
vas de metais e pedras, cores e luminosidades, tamanhos e sensações (MASSINELLI, 
1994; MASINI, 2001). Nesse momento, para alguns, a joia “é um campo de pesquisa 
formal. Uma experiência inédita” (MOUILLEFARINE, 2008, p. 17). 
Na maior parte dos casos tratou-se de um impulso, uma atividade temporária ou 
complementar, um episódio secundário de sua busca criativa, um desafio, uma expres-
são de certa joie de vivre, ou então curiosidade, relaxamento de suas tensões criativas, 
desejo de experimentar livremente... qualquer que tenha sido o caso, a vontade era 
autêntica. Tendo em mente que a joia é um bem ligado ao privado, ao universo íntimo, 
as motivações eram diversas e os interesses muito pessoais: foram feitas, muitas ve-
zes, para as esposas dos artistas, para a pessoa amada ou aquelas consideradas muito 
especiais – para aqueles de seu círculo íntimo –; ou então, realizadas por ocasião de 
um pedido por parte de um amigo que trabalhava no campo da joalheria. 
Independentemente do motivo, muitos artistas não se sentiram inibidos pelas 
barreiras entre as disciplinas, e “a joalheria lhes dá a oportunidade, em paralelo à sua 
produção artística, de ter uma parte de seu trabalho figurando em sua realidade co-
tidiana” (HANSSES, 2003, p. 13). Acostumados a transitarem pelos mais diversos 
campos, os surrealistas viram na joia o uso prático de sua imaginação criativa. Assim 
sendo, o fato “que os artistas do pós-guerra fizessemam joia, muitas vezes pode pa-
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recer surpreendente, mas é natural que um artista deseje difundir sua arte o mais 
amplamente possível” (HASPESLAGH, 2010, p. 3). A ideia de arte e vida – ou seja, o 
conceito de arte ampliado por Duchamp através de seus ready-mades, e recuperado 
imediatamente depois pelos surrealistas com seus objetos –, já lhes era familiar: sua 
arte seria agora, “vestida”. Destarte, é nas palavras de Bizot (2009, p. 30-31), que se 
afiguram um excelente fecho para estas considerações:
assim, pouco a pouco, e em um círculo ainda muito estreito, o univer-
so da joalheria clássica se transforma. Ao lado de realizações elegan-
tes e de uma perfeição técnica incontestável, nasce uma nova cate-
goria de criação de joias. Para as definir, os termos objetos preciosos, 
objeto de investimento, objetos ornamentais, objeto duradouro, são 
suplantados por objeto de linguagem, objeto singular, objeto escultu-
ra, objeto efêmero. Sua força vem da qualidade da inspiração dos ar-
tistas que exprimem seu espaço interior com a mesma liberdade, por 
vezes o mesmo engajamento que caracterizam o seu trabalho de pin-
tor ou escultor. Sua necessidade de criar, sempre presente, se libera 
para a joia de forma intermitente. Será um jogo, uma necessidade de 
experimentação, uma curiosidade, uma oportunidade agradar? Pouco 
importa. Eles participam de uma renovação de conceito e abrem o 
caminho para as gerações seguintes. III
O DUETO ENTRE O ARTISTA E O JOALHEIRO/DESIGNER 
Exceções à parte, para muitos artistas que se evolveram com o domínio da joalheria, 
em alguns momentos foi necessária a ajuda de um joalheiro habilidoso para transpor suas 
ideias de um universo conceitual para uma realidade funcional (HASPESLAGH, 2010). 
Para Mathey (1963, p. 93), é concebível que “ou por falta de tempo, ou simplesmente por 
falta de experiência suficiente”, o artista pedisse a ajuda de um joalheiro. Ao artista cabia a 
liberdade de criação, o esboço ou a modelagem da peça, enquanto que ao joalheiro/desig-
ner, competia também propor a solução de questões técnicas ligadas ao determinado uso 
de uma joia. Sendo livres desses conhecimentos práticos os artistas podiam pensar livre-
mente num primeiro momento, e, em seguida, em diálogo com o joalheiro, faziam os ajus-
tes necessários. Levando em consideração que os quatro artistas que elencamos para este 
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estudo tampouco tiveram formação prática na área, deter-nos-emos também nos proces-
sos colaborativos de criação e produção de joias empreendidas principalmente entre eles e 
o joalheiro francês François Hugo, assim como o designer italiano, GianCarlo Montebello. 
Produções intermitentes e amistosas: a colaboração 
entre Max Ernst e François Hugo
Como vimos, era comum para Max Ernst a atração e curiosidade por categorias 
não tradicionalmente estabelecidas –, que as expressava de forma lúdica e intensa por 
meio da criação de outros mundos. Isso se torna ainda mais claro, ao lermos a interes-
sante declaração do artista: 
 ‘Eu tenho odiado deveres desde meus tempos de escola. O próprio 
som da palavra ‘dever’ (‘Pflicht’ em alemão) sempre me encheu de 
horror e desgosto. Por outro lado, eu sempre senti uma atração ir-
resistível para coisas inúteis, prazeres fugazes, uma sensação de 
vertigem, paixões breves e sensuais... e tudo o mais que professores 
de moral chamam de ‘ilusões vãs’ e professores de teologia ‘as três 
fontes do mal (cobiça dos olhos, prazeres da carne e vaidades da vida). 
Deste modo, desde o berço, eu tenho negligenciado meus ‘deveres’ e 
me entregado às três fontes do mal. A mais predominante era a cobi-
ça de ver. Ver era a minha primeira e favorita ocupação. Meus olhos 
estavam ansiosos não só pelo mundo surpreendente que asilado de 
fora, mas também o outro mundo misterioso e perturbador que fluiu e 
desbotou em meus sonhos adolescentes com insistência e regularida-
de. ‘Ver claramente’ tornou-se uma necessidade para o meu equilíbrio 
ervoso. Para mim, ‘Ver claramente’ tem um só modo: colocar no papel 
tudo o que surge aos meus olhos, desenhar (ERNST, 1970, p. 12). IV
Detentor de excepcional verve, mente aberta e de um espírito experimentador, 
nada mais natural do que a efetivação de sua colaboração com seu amigo, o joalheiro 
François Hugo (que somente teve início quando Ernst retornou à França, depois da 
Segunda Guerra Mundial)3. Como salienta Spies (1998a), foi a partir da metade dos 
3 Hansses (2003) informa que o artista teve algumas de suas criações em joalheria (outras máscaras 
maiores e menos conhecidas) produzidas por Pastori, na Suíça. Mas a autora não especifica quais peças são 
essas e nada relata sobre essa relação. No processo de pesquisa, não encontramos quaisquer referências 
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anos 1950 que um maior público começou a se interessar pelo trabalho de Max Ernst 
– e, nesse sentido, a joia entrou como mais uma possibilidade de aquisição (inclusive 
muito mais em conta do que seus trabalhos em pintura ou escultura, por exemplo). 
Apesar disso, Hugo e Siaud (2001), apontam que os amigos chegaram a realizar al-
guns trabalhos em conjunto anos antes, que supostamente lhes trariam fortuna, mas 
não o fizeram, como: um jogo de tabuleiro (que desapareceu), um minigolfe (que foi 
perdido) e a ideia de um mictório dourado (que nunca foi produzido). A esse respeito, é 
Hebey4 (1970, s/n) quem respalda e traça comentários cativantes:
É verdade que sua colaboração é de longa data, indo de volta para o 
período imediato do pós-guerra (a guerra de 14-18), quando vocês 
estavam tentando fazer uma fortuna juntos inventando coisas, como 
um jogo de batalha de luxo, cujo desaparecimento muitos de nós 
lamentamos. Sim, aí estão vocês, como dois irmãos. Posso dizer de 
novo, pois vocês são meus primeiros amigos, abençoados com lucidez 
e boa ironia, decididos a não deixar suas alegrias serem estragadas e a 
defender contra todo o mundo as crianças malévolas que vivem den-
tro de vocês e que continuam a pedir novos jogos. V
Reencontrando-se mais tarde, em 1957, os amigos começaram a dialogar so-
bre a ideia de trabalharem juntos. Como aponta Pierre Hugo, Max Ernst ficou enciu-
mado com a colaboração estabelecida entre Picasso e Hugo, poucos anos antes: ele 
também queria fazer joia. Tudo começou com um jantar e mais dois ou três copos de 
conhaque... “o joie de vivre francês, boa comida, boa vida...”, relembra o filho do joa-
lheiro5. E foi nessa atmosfera – de amizade, descontração e ‘bate-papo’ – que François 
Hugo convidou Max Ernst para fazer algumas experimentações em joalheria. É em 
razão disso que Peignot (1967, p. 70) pontua o seguinte: “François Hugo, Max Ernst, 
Dorothea Tanning, Picasso vivem em Provence. Eles transformaram [Provence] em 
a respeito de Pastori, somente uma vaga nota sobre uma fundição em cera perdida de uma escultura em 
bronze realizada para Giacometti.
4 Pierre Hebey foi um importante advogado, escritor e colecionador de arte francês. Seu interesse pelo 
Surrealismo foi acentuado por sua amizade com Max Ernst.
5 Pierre Hugo conta que se lembra de quando Ernst e Dorothea, Jean Cocteau e Matta iam até a casa de 
seu pai para trabalharem e também se divertirem (ele ainda aponta que Max Ernst adorava jogar xadrez e 
regularmente praticava com seu pai, François).
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um ateliê gigante. Desde a Renascença, nunca se tinha visto uma comunidade artista 
prodigiosa assim”6.
Destarte, em uma manhã de agosto de 1959, Ernst trouxe no porta-malas de 
seu carro as 157 primeiras peças modeladas em plastilina8. Por conta do intenso calor 
do verão, as matrizes chegaram bastante amolecidas, e tiveram que ser rapidamen-
te colocadas no refrigerador do joalheiro (HUGO; SIAUD, 2001). Já Hughes (1963) 
comenta que essa série de máscaras foi modelada em gesso por Max Ernst, e então 
executadas em ouro por François Hugo. De fato, durante a fase de análise dos dados 
e escrita deste texto, notamos que no Œuvre-Katalog do artista realizado por Spies 
(1998a), constam reproduções de quatro peças executadas em gesso – intituladas 
como Maske –, datadas de 1959 (figuras 3.1 e 3.2). Por conseguinte, entendendo que 
Ernst já estava familiarizado com o trabalho em gesso desde os anos 1930, constata-
mos que as matrizes das primeiras peças não foram somente modeladas em plastilina, 
mas também em gesso, o que foi confirmado também por Pierre Hugo. 
Essa primeira leva foi realizada no ateliê de François Hugo em ouro fino repuxa-
do9 e assinado no verso pelos dois artistas (VIENNE, 1959), com edições numeradas 
de oito exemplares e embaladas em caixas de madeira revestidas de veludo no interior. 
Atrás de cada peça é possível visualizar as seguintes informações puncionadas: núme-
6 Entretanto, cabe ressaltar que na época em que começaram a empreender as primeiras colaborações em 
joalheria (Ernst e Hugo), Max e sua esposa ainda viviam em Huismes, ao norte da França. Mas quando o 
poeta, escritor e ensaísta Jérôme Peignot escreveu o artigo em questão, Max Ernst e Dorothea Tanning já 
moravam em Seillans, ao leste de Aix-en-Provence, e François ainda realizava as edições de muitas de suas 
joias e objetos. Já Picasso estabeleceu-se em Cannes em 1955, e três anos mais tarde, comprou o Château 
de Vauvenargues, no sopé de Sainte-Victoire. É por esse motivo que se lê “communauté d’artistes” no 
trecho da publicação compartilhada.
7 Na maioria das publicações consultadas, as referências indicam que foram 14 peças, pois todos parecem 
obter essa informação de Hugo e Siaud (2001). Mas aqui, optamos por seguir o cômputo presente no 
Œuvre-Katalog, 1954-1963 realizado por Spies (1998a, p. 382-392), que contém os trabalhos de Max 
Ernst realizados durante os anos de 1954 a 1963. Vale ainda dizer que nos sete volumes organizado por 
Spies que compreendem o catálogo raisonné de Max Ernst, que têm início em 1906 e estendem-se até o 
ano de 1969, não encontramos todas as joias feitas em colaboração com François Hugo. Muito porque 
essa compilação encerra-se nas produções de Max Ernst do final da década de 1960 e, como veremos, 
ainda nos idos de 1970, ele continuou a fazer joias junto de François Hugo.
8 Em algumas conversas, Pierre Hugo falou que essas matrizes eram feitas em cera ao invés de plastilina.
9 O mesmo que ouro puro (24 k).
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ro do lote, número de referência do objeto, número de saída do ateliê, a assinatura do 
artista e do joalheiro (figuras 3.3 e 3.4). Os tamanhos das peças, broches e pingentes, 
variavam em torno de quatro a nove centímetros, chegando até aos 28 centímetros! 
Como é o caso de Tête à Cornes e Tête e Grand Masque Strié10 (figuras 3.5 e 3.6). A 
respeito desse primeiro lote, comenta Hebey (1970, s/n): 












6,4 x 8,3 cm
Spies (1998a)





6,8 x 6,4 cm
Ouro 24 k
38 gr
Edição numerada e assinada 7/8
Fotografia da pesquisadora durante visita à reserva técnica do Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch
você, François, conhece muito melhor do que eu a alegria de Max 
quando lhe entregou aquelas delicadas plastilinas e de sua impaciência 
enquanto esperava por você para transformá-las em ouro. Você res-
pondeu sua espera e cumpriu seus desejos. […] Quanto à fragilidade, 
Max a queria, a exigia. As esculturas acabadas deveriam permanecer 
leves para o olhar e leves para as mãos. Só você, querido François, po-
deria resolver os problemas que surgem durante esse procedimento VI
Desse jeito, exigindo leveza e delicadeza, Ernst pediu que Hugo usasse a mesma 
técnica dos pratos e fruteiras em prata que ele tinha feito para Pablo Picasso. Para 
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Figura 3.4
Embalagem de madeira original
Fotografia da pesquisadora durante visita à reserva técnica do Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch
relembrar, o método repoussé-ciselé consiste em empurrar (pousser), ou melhor, 
martelar chapas metálicas (de ouro, prata, cobre...), com o intuito de criar volumes e 
texturas em sua superfície por meio de ferramentas específicas (cinzéis11, punções e 
embutidores). Com a ajuda do martelo, os cinzéis modelam a superfície do metal, que 
é trabalhada a partir de seu verso, sendo empuxada e espalhada sobre um molde de 
bronze12 (feito a partir dos originais em plastilina), criando assim formas em baixo-re-
11 Que podem ser fabricados pelo próprio joalheiro – e François Hugo fez –, nos mais diferentes tamanhos e 
formatos, de acordo com as necessidades do trabalho em questão.
12 Vale dizer que os moldes podem ser igualmente feitos em aço, e o cinzelado também pode ser executado 
sobre uma base de breu (ou colofônia). Pasta sólida que auxilia na fixação da chapa de metal, para que seja 
possível realizar o Cinzelado. É resultado de uma mistura de breu (elemento elástico), terra (elemento 
compacto) e outros componentes, que possui resistência necessária para suportar as repetidas batidas e 
elasticidade suficiente para permitir a expansão do metal.





20 x 10 cm
Ouro 24 k 
200 gr
Edição numerada e 






25,5 x 16 cm 
Ouro 24 k
300 gr
Edição numerada e 
assinada de 8 exemplares
Waldberg (1984)
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levo (figuras 3.7-3.10). Para Pierre Hugo (1990, s/n), essa técnica é capaz de propor-
cionar uma “surpreendente fidelidade às ideias originais dos artistas”. Trata-se de uma 
atividade minuciosa, seu processo é demorado e bastante exigente. 
Entre os anos de 1960 e 1961, Max Ernst executou mais oito peças em ouro com 
François Hugo (figuras 3.11-3.16) – na sua maioria, com matrizes esculpidas em gesso 
–, e fez uso da mesma técnica anterior, mas agora com ouro 23 quilates, pois o ouro 
puro utilizado nas edições precedentes mostrou-se maleável demais (HUGO; SIAUD, 
2001). Já no início da década de 1970, mais 19 novas peças foram feitas a partir de 
modelos em plastilina (figuras 3.17-3.20), e em 1974, Max Ernst decidiu retomar os 
modelos que ele havia criado entre 1959 e 1961 e refazê-los em edições limitadas 
de oito peças (é o caso, por exemplo, da figura 3.21). Como atestam as imagens, em 
alguns casos, são notáveis as diferentes características entre cada uma dessas séries: 
por exemplo, as superfícies das primeiras peças evidenciam-se mais trabalhadas, com 
texturas que saltam aos olhos; além disso, algumas apresentam dimensões conside-
ráveis. Já aquelas produzidas num segundo momento, mostram-se lisas, reluzentes, 
e menores que as anteriores. Contudo, de modo geral, as joias de Max Ernst caracte-
rizam-se por máscaras rudimentares na forma de cabeças humanas ou de pássaro, 
assim como placas com inscrições de pequenas criaturas e outros animais.
Ainda no começo da década de 1960, Max Ernst começou a criar pequenas es-
culturas em gesso e que muito se assemelham aos trabalhos em joalheria: é o caso de 
Femme e Homme (figuras 3.22 e 3.23) –, com quase 30 centímetros de altura, que 
foram então fundidas em prata no ateliê do joalheiro13 (SPIES, 1998a). Em 1966, divi-
dindo o grande interesse que tinham por xadrez, a partir de um esboço antigo fizeram 
as peças do jogo com prata oxidada e ouro puro (figura 3.24). Vê-se, assim, que a co-
laboração estabelecida entre Max Ernst e François Hugo foi além da joalheria, e isso 
acaba demonstrando o tipo de relação que eles tinham: foram além do simples fazer... 
Talvez por isso também14 as produções dessa parceria tenham sido intervaladas, e não 
13 Com o passar dos anos, a quantidade de exemplares de ambas edições aumentou: de peça única ou dois 
exemplares, para seis peças cada.
14 Também porque outros fatores certamente estavam envolvidos, como a venda das peças, os outros 
compromissos de cada um, etc.
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Figura 3.7
Pierre Hugo explicando o 
processo de repoussé-ciselé 
com um molde de outro artista 
Fotografia da pesquisadora 
durante visita ao ateliê 
de Pierre Hugo
Figura 3.8
Moldes de Tête à Cornes 
1959
Partes são soldadas 
posteriormente
Fotografia da pesquisadora 
durante visita ao ateliê 
de Pierre Hugo
Figura 3.9
Molde em bronze da peça Soleil
1959
Fotografia da pesquisadora 
durante visita ao ateliê 
de Pierre Hugo





10,8 x 10,5 cm 
Ouro 23k
90 gr
Edição numerada e 
assinada de 8 exemplares
Waldberg (1984)
incessantes, pois tratou-se de um processo altamente dialético e particular (e esti-
mado). É o que se pode notar nas palavras de Hebey (1970, s/n), que diz: “era o hábito 
de Max Ernst marcar seu território, mesmo o temporário de um quarto de hotel, pen-
durando algumas dessas esculturas portáteis com as quais ele se identificou tão sem 
reservas. Não é necessário contar quanto prazer ele derivou do seu trabalho”. 
Atraído por essa nova mídia e envolto numa relação de estreita amizade, Max 
Ernst levou ao joalheiro um grande número de trabalhos: em nosso levantamento, 
verificamos mais de 40 modelos de joias, peças de um tabuleiro de xadrez e pequenas 
esculturas. Contudo, no catálogo da galeria Vallois, publicado em 1990, e dedicado às 
“sculptures en or” de Max Ernst, é apontado que no total existem 34 máscaras, divi-
didas em duas edições diferentes: a primeira, criada entre 1959 e 1961, e a segunda, 
criada em 1970. A primeira série foi limitada a oito exemplares e a segunda a seis 
exemplares. Havia também, quase sempre, mais duas provas de artista numeradas 
(1/2 e 2/2), reservadas geralmente aos artistas; e, ainda, conforme o caso, outras 
duas cópias numeradas (1/2 e 2/2), concedidas ao joalheiro ou ao responsável pela 
fundição. Uma vez terminada a edição, os moldes eram riscados na frente do oficial 
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Figura 3.11_1 e 2
Matrizes em gesso 
(65 e 68) e peças 
em ouro (66 e 67)
1961
Bosquet (1961)
de justiça e uma cópia da escritura era enviada ao artista, a seus descendentes ou 
seus cessionários autorizados. Para cada artista, François Hugo costumava fazer um 
livre de références, no qual anotava todas as informações sobre as edições realizadas, 
como: o nome da peça (abaixo de uma pequena imagem da mesma), número de exem-
plares executados (sendo possível visualizar quando a edição estava finalizada ou não), 
nome dos compradores (quando ele mesmo fazia a venda), etc. (figura 3.25).
Segundo Pierre Hugo, Max Ernst – e muitos dos outros artistas com os quais seu 
pai colaborou –, só queria experimentar, era divertido, e estava curioso em ver suas 
criações em gesso e plastilina serem transformadas em pequenas esculturas de ouro. 
Em relação ao tempo, em carta endereçada a Max Ernst, Pierre Hugo informa que a 
peça Tête sur Plateau (figura 3.26), demoraria cerca de dois meses para ser execu-
tada: levando-se em conta desde a encomenda do metal na fábrica, a execução do 
molde em bronze a partir da matriz fornecida pelo artista, seguida pela laminação do 
metal, a laboriosa tarefa do repoussé-ciselé, até, finalmente, chegar à entrega da peça 
acabada. Durante esse processo, por vezes seu pai tinha de guiar os artistas, mas com 
Ernst, que já era bastante familiarizado com escultura, foi muito mais fácil, diz ele. A 
esse respeito Peignot (1967, p. 75) acrescenta que, “às vezes, ao longo do caminho, foi 
sentida a necessidade, muitas vezes por razões técnicas, de fazer mudanças no tema 
original. Cada vez, elas foram executadas após uma cuidadosa reflexão em comum”. É 
o que se percebe na carta escrita de Ernst para Hugo:
as duas pequenas máscaras são magníficas! E que boa ideia foi largar 
o Prince Consort – (Victoria-all...). [...] Obrigado, François. E obrigado 
também pelo empenho (ERNST, 1961b, s/n). VII
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Por conta de seu conhecimento acerca do tridimensional, certamente não de-
via ser tão complicado para Max Ernst antever alguns problemas de ordem técnica e 
aqueles ligados à forma, ainda na fase da modelagem. Porém, mesmo estando presente 
desde o início do processo, por não possuir conhecimentos específicos em joalheria, ele 
não poderia resolver tudo. Daí o papel muito bem cumprido por François Hugo, prin-
cipalmente ao que diz respeito aos cálculos de matéria prima, soluções de estrutura e 
reforço para cada peça, assim como questões ligadas à ergonomia e usabilidade. Veja, 
como exemplo, o conteúdo da carta de François Hugo (1961, s/n) escrita para o artista:
Meu querido Max, obrigado pela sua carta do dia 17. 
O número 814/1549 está indo embora amanhã [desenho].  
Espero que você goste. Estou trabalhando bem: 
Se tudo correr bem, você terá as outras pequenas quatro em 
setembro. Mr and Mrs New Look são maravilhosos; eu acho que a 
Madame é muito engraçada. Entretanto, se você quiser que eu os 
finalize em novembro, mande-os logo porque a Madame parece difícil. 
Em um cálculo aproximado, irá custar entre 1300.00 NF a 1500.00 
NF de metal para iniciar os dois, mas eu realmente não tenho certeza!  
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Ouro 23 k
15 gr
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Waldberg (1984)
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Ouro 23 k
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assinada de 8 exemplares
Waldberg (1984)
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Área da chapa e diâmetro da face 30 cm – 706 cm2 
Área da borda da chapa 94 x 3.5 cm – 330 cm2 
Área da borda da face – 138 cm2 
1,174 cm2 
O cm2 de 8/10 em ouro pesa 1.5456 g, fazendo com que o total seja 
de 1,815 g.  
O início exige por volta de 2,700 g de metal puro. 
Eu tenho 8467.20 NF que devo a você, representando 1,192 g de 
ouro trabalhado no preço de 7.10 por grama. Dessa quantidade, nós 
precisamos descontar cerca de 490 g para as 5 pequenas máscaras, 
deixando-o com 702 g.  
Portanto, para começar o trabalho, eu preciso [desenho] 2,700 – 702 
g, fazendo por volta de 2 kg de 7.10 F por grama de ouro trabalhado, 
isto é, 14,200.00 + o metal para Mr and Mrs... Pronto! 
Para fazer [desenho] vai demorar cerca de dois meses a partir do 
momento que eu encomendar o metal da fábrica. 
Muito amor para você e Dorothea. 
Seu amigo François. VIII
Nesses termos, é possível perceber que as trocas entre artista e joalheiro eram 
muito importantes para a realização das joias. Mesmo com o processo acontecen-
do em etapas – primeiro no ateliê do artista, depois no ateliê do joalheiro –, ele era 
dinâmico. Cada novo projeto não acontecia de uma tacada só: era moroso, cheio de 
conversas, idas e vindas15, de ajustes, escolhas, começos e recomeços... Aspectos múl-
tiplos que são percebidos nas correspondências trocadas entre Max Ernst e François 
Hugo, que revelam uma atmosfera íntima, de estima e amizade:
Querido François, 
[...]  
Como você está? Como está Monique? e as crianças...  
Seu amigo, Max (ERNST, 1961a, s/n). IX
Assim como detalhes mais práticos, ligados a compra dos metais, pagamentos 
e acertos de contas, combinados para envio e entrega das joias, e menções sobre 
futuras exposições: “por favor, me envie a conta” (ERNST, 1961b, s/n), ou então, 
15 Com peças demorando até dois meses para serem executadas, do início ao fim, desde a compra do metal 
até a entrega da peça acabada.
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“placa de ouro enviada pelo mesmo correio. Aqui 
está o cheque pelo lingote. Com pressa” (ERNST, 
s/d, s/n), escreveu Max Ernst em duas ocasiões 
dististas para o joalheiro. E essa maneira de 
trabalhar – enfatiza Pierre Hugo –, em diálogo 
constante com o joalheiro, num clima amistoso, era 
bastante apreciada por Max Ernst (1961c, s/n): 
Meu querido François, 
Obrigado por sua carta, por tudo 












11 x 6,7 cm
Ouro 23k
Edição numerada e assinada de 8 exemplares
Apesar do nome, os grafismos se parecem muito 
com os hieróglifos inventados pelo artista na 
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18 x 26 cm
Prata pura
1700 gr
Edição assinada e numerada 
de 6 exemplares




28 x 12 cm
Prata pura
1060 gr
Edição assinada e numerada 
de 6 exemplares
Figura 3.24
Max Ernst e François Hugo
1967
Picon (1967)
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Figura 3.25
Livre de références das 
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Jean Arp: em contínua metamorfose
O vasto repertório formal de Jean Arp possibilitou-lhe experienciar sistematica-
mente em distintos meios, gerando assim novas configurações ao longo de toda a sua 
carreira. Para Rau (1981, p. XL), isso contribuiu para a diversidade e também para a 
coesão e unidade da sua obra, quando ele diz que:
as invenções aparentemente lúdicas de Arp surgiram de uma longa 
ocupação com os princípios e as possibilidades práticas dos relevos. Não 
que eles se desenvolveram ou mesmo evoluíram no sentido estritamen-
te biológico – o que vemos em sua obra de relevos é uma contínua e 
implacável metamorfose. Repetição, antecipação, variação são partes 
conscientes e legítimas da estética de Arp. As réplicas ou segundas ver-
sões que ele fez de muitos relevos falam de sua necessidade de alterar e 
resolver o problema da forma, encontrada ou inventada, mas não com 
o objetivo de alcançar alguma forma ou composição final, definitiva: os 
relevos de Arp, aqueles do mesmo ano, que diferem na forma e motivo 
e os que reconsideram as formas e motivos de anos passados, são todos 
aspectos de um ‘trabalho em andamento’ [work in progress]. XI
Ou seja, o processo de trabalho de Arp era contínuo, aberto a experimentações 
de variadas naturezas. Para ele, não existiam regras ou limites: qualquer material po-
deria ser utilizado – e somando a isso suas conjunturas de vida, é compreensível que 
ele também tenha atravessado para o universo da joalheria. Isto posto, tanto em mea-
dos dos anos 1930, quanto nos anos 1950 e 1960 – momento em que sua produção 
em joalheria se torna mais intensa –, Arp criou joias principalmente como presentes 
particulares, seja para suas esposas, Sophie Tauber e Marguerite Arp, como também 
para alguns de seus amigos. 
Ao que tudo indica, Arp não se manteve fiel a um só joalheiro. Em verdade, 
nossa pesquisa sugere que não se tratava de uma questão de lealdade, mas sim de 
circunstâncias intrínsecas a qualquer trajetória de vida. Ao longo de seu percurso, 
envolveu-se com algumas das figuras e movimentos mais proeminentes do seu 
século e esteve presente em diversos lugares. Para suas criações em joalheria, o 
artista estabeleceu parcerias com mais de um joalheiro (e também um artista), 
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por vezes em períodos concomitantes –, e pouco se sabe sobre alguns de seus 
colaboradores. Com exceção da colaboração estabelecida junto de François Hugo, 
as informações a respeito daquelas estabelecidas junto de outras figuras, como o 
joalheiro Johanaan Peter ou o artista André Mounier, nos acervos e demais fontes 
de pesquisa consultados são lacônicas ou praticamente inexistentes. Assim, vale 
relembrar que é com base nos hiatos, na análise e cruzamento dos dados, bem como 
na profusão de enunciados, que escrevemos estas linhas.
Hansses (2003) afirma que a primeira joia feita por Arp data de 1918, como pre-
sente para sua noiva, Sophie, e constituiu-se de um anel de prata no formato de umbi-
go16 (um tema recorrente em seus trabalhos). Anos mais tarde, em 1936, um anel feito 
em prata (e o que parece ser prata oxidada), foi exibido na International Exhibition of 
Modern Jewellery, 1890-1961, no Goldsmith’s Hall, em Londres, no ano de 1961 (figura 
3.27). A peça foi emprestada por Anna Muller-Widman17. É também através das parcas 
informações presentes no catálogo dessa mostra que identificamos uma outra peça 
(figura 3.28), no caso um broche feito em ormolu (bronze banhado a ouro), em 1961, 
com a ajuda de André Mounier, que trabalhou com Arp durante seus últimos anos. As 
limitadas referências que encontramos em relação a André Mounier indicam que ele foi 
escultor, amigo, assistente e colaborador próximo de Jean Arp por muitos anos18. 
A joia em questão também é mencionada em outras publicações, como no 
catálogo da mostra Schmuck: Internationale Ausstellung, que ocorreu no Hessisches 
Landesmuseum em Darmstadt, no ano de 1964; no catálogo da Biennale Svizzera 
del Gioiello d’Arte Contemporaneo, organizada em 1988; e até mesmo no Œuvre-
Katalog do artista, editado por Rau (1981). E, nas quatro publicações consultadas 
(com exceção da primeira, que nem ao menos aponta), as dimensões da peça pouco 
variam, girando em torno de 7x8 centímetros. Hansses (2003) explica que algumas 
16 Infelizmente, não encontramos qualquer imagem dessa joia nem mesmo outras informações pertinentes, 
como, por exemplo, o joalheiro que a executou. Quiçá, o próprio artista a tenha modelado a matriz em 
gesso ou cera e mandado para algum joalheiro fazer a fundição.
17 Sujeito que não conseguimos identificar.
18 A partir de 1958, Jean Arp contou com a colaboração de outros escultores para os entalhes em pedra, e 
foi nesse mesmo período que Mounier passou a trabalhar em seu ateliê, auxiliando-o em seus projetos. 










Prata e seixo/ Ormolu/ 
Níquel banhado a prata
Fotografia de Peter Parkinson
The Goldsmiths’ Company
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das primeiras joias feitas por Arp foram refeitas nos anos 1960, e é por essa razão 
que vemos discrepâncias nos exemplares no que diz respeito ao ano de execução, ao 
material e também pequenas variações em suas dimensões.
É ainda necessário anotar que nesse mesmo período Arp deu continuidade a sua 
série de relevos intitulada Découpages, realizando mais de dez novas peças, dentre as 
quais destaca-se Découpage No. 1919 – por ser idêntica à joia aqui discutida. No total, 
foram feitos seis exemplares dessa edição, e o primeiro deles pertence à Marguerite 
Arp. Esse conjunto de trabalhos (mais de 20 Découpages) foi produzido pelo artista 
em intervalos: teve origem em 1957, feitos exclusivamente em latão e continuaram a 
ser executados nos anos seguintes (1958, 1959, 1960, 1961, 1962 e 1966); em edi-
ções que variavam de 2 a 6 exemplares. E a cada novo desenvolvimento, outros mate-
riais como bronze e alumínio foram paulatinamente agregados. De grandes dimensões 
no início (como 37x25, 42x56 ou 50x31 centímetros), é especialmente na leva produ-
zida em 1961, inteiramente feita em bronze20, que as dimensões sofrem alterações e 
começam a ficar menores (entre 18x10,5, 25x16 ou 10x8,5 centímetros) –; e precisa-
mente o de número 19 é o menor deles (com 7,5x8 centímetros). 
O sentido desses cruzamentos é esclarecer dúvidas e também gerar indagações, 
inferências e elucidações. Por exemplo, sabendo que o broche de 1961 participou da 
exposição em Londres foi feito por Arp e Mounier, e que era de propriedade de Mar-
guerite Arp, podemos pensar que ele e Découpage No. 19 são a mesma peça. Expli-
quemos melhor: Jean Arp foi convidado para participar da exposição no Goldsmith’s 
Hall por Carol Hogben, uma das organizadoras21. Por falta de tempo, ou porque real-
mente dava certo, Arp e Mounier transformaram o pequeno relevo de bronze (o de 
número 19) em broche. E, para tanto, bastou soldar um alfinete em seu verso e man-
dar dar o banho de ouro. Faz sentido pensar que trata-se de uma mesma peça pois 
19 Que possui uma versão em duralumínio, feita em 1962, intitulada Composition dans une cercle n. 3, de 30 
x 30 cm, com cinco exemplares.
20 Vale dizer que nas diferentes publicações notamos que ora o material referido era o latão, ora o bronze. 
Isso porque ambos são ligas metálicas com componentes similares: o bronze tem como base o cobre e o 
estanho e proporções variáveis de outros elementos, como o zinco, o alumínio, chumbo, etc. Já o latão é 
uma liga de cobre e zinco, que pode conter outros metais.
21 No capítulo seguinte apresentaremos com maiores detalhes essa mostra.
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tanto o broche quanto o relevo foram feitos com o mesmo 
metal (bronze), foram banhados a ouro, tinham as mesmas 
dimensões e pertenciam à esposa do artista. 
Vimos que Jean Arp contou com mão de obra especia-
lizada para a execução de seus trabalhos em pedra, entretan-
to, durante a pesquisa, não conseguimos identificar quem é 
que costumava fazer a solda de seus relevos e outros traba-
lhos em metal –; possivelmente ele mesmo, com o auxílio de 
Mounier, ou então especificamente Mounier tivesse conhe-
cimento suficiente de soldagem. Sendo assim, podem muito 
bem ter soldado um alfinete no verso da peça para que fosse 
usada como broche. Ademais, mesmo que não tenha se tratado de uma colaboração 
estabelecida com um joalheiro propriamente, detentor de conhecimentos específicos 
desse campo, não podemos nos esquecer de que Arp possuía um largo conhecimento 
acerca de diferentes materiais. No decurso de sua vida, trabalhou com madeira e pe-
daços de troncos (pintados ou não), papel, gesso, tecidos variados, concreto, corda e 
cordões, compensado, bronze forjado, alumínio, ardósia, latão e até mesmo cerâmica. 
Por conseguinte, ao se tratar de uma peça que advém de uma série há alguns anos 
desenvolvida pelo artista, na qual os desafios técnicos e de execução já haviam sido 
superados, muito provavelmente do relevo saiu a joia: a obra (a única da série a ter pe-
quenas dimensões), foi adaptada para virar um broche. 
Em outras palavras, Jean Arp empregou algumas das mesmas técnicas utilizadas 
para criar seus trabalhos de grande escala para produzir essa peça com a ajuda de 
André Mounier. Isso pode também ser percebido se observarmos outro broche (figura 
3.29), feito em prata, pelo próprio artista, por volta de 1946, e que foi regalado a Jo-
sine Janco, filha de seu amigo Marcel Janco. O broche começou como uma folha de 
metal, já com a espessura necessária para ser recortada nesse formato e, em seguida, 
os dois buracos foram recortados. Limaram-se as arestas, lixaram a superfície e, por 
fim, fizeram a solda do alfinete e da meia argola (para poder ser usado também como 
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mos que Arp costumava comprar de um determinado fornecedor a chapa de metal na 
espessura desejada, sem ter de fazer uso de uma laminadora22. Não imaginamos que 
em seu ateliê houvesse esse tipo de maquinário, tão específico. 
Assim como seus relevos, vale destacar que suas joias possuíam superfícies 
igualmente planas. Trabalhar com chapas e recortes em joalheria é uma tarefa re-
lativamente simples, que supostamente não exige conhecimento específico na área. 
Contudo, para o leigo, essa simplicidade técnica e plástica é enganosa, porque ao se 
trabalhar com chapas alguns desafios podem vir à tona: dependendo da espessura da 
chapa (se ela for muito fina), ao receber o calor do fogo para fazer a solda, ela pode 
empenar ou até mesmo fundir. Manter a superfície plana (principalmente quando não 
se têm experiência com o material e a técnica), pode ser difícil, pois ao segurá-la para 
recortar, pode-se pressionar com demasiada força a chapa e entortá-la. Além disso, 
o recorte pode sair todo torto, pois não é fácil manter a mão firme e a serra a prumo, 
para que não “coma” o que não se deve tirar. E se o recorte sai torto, quando era para 
ser fluido, mais trabalho se terá no acabamento.
Quando o objetivo se converteu em arrecadar dinheiro para uma causa especí-
fica, Arp firmou uma colaboração com Johanaan Peter, um joalheiro de Israel, logo ao 
final da década de 1950. A fim de ajudar a colônia de artistas na qual Peter se inseria, 
Ein-Hod, uma vila no sopé do monte Carmel, no distrito de Haifa, Arp desenhou algu-
mas joias. A comunidade (que havia sido abandonada por árabes palestinos em seu 
êxodo depois da guerra de independência), foi fundada por grupo de artistas liderado 
pelo dadaísta Marcel Janco em 1953, com o objetivo de formarem um ambiente cria-
tivo, um lugar onde pudessem trabalhar, montar estúdios e oficinas voltados à arte 
e educação. Poucos anos depois, a aldeia mostrava frutíferos resultados, como: um 
novo salão de exposição, para abrigar grandes mostras, palestras e teatros; ampliação 
da oficina de cerâmica, juntamente com a compra de um forno e novos equipamen-
tos; e o oferecimento de cursos de verão de pintura, tecelagem, litografia e cerâmica, 
22 Máquina de dois cilindros de pressão que giram em sentidos opostos, entre os quais passa uma chapa 
metálica que sofre redução de sua espessura.
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abertos aos artistas locais e público em geral23. Todo esse espaço e atmosfera nos faz 
questionar: será que existia um ateliê de joalheria no qual Peter costumava trabalhar, 
em convívio com outros joalheiros e artistas? Ou possuía ele um espaço privado para 
a criação das joias?
Arp chegou a visitar a vila por volta de 196024, e inclusive pintou um mural em 
conjunto com os companheiros dadaístas, Marcel Janco, Tristan Tzara e Francis Pi-
cabia. Mas lamentavelmente, pouco se sabe a respeito da relação que Jean Arp e 
Johanaan Peter mantiveram na criação de joias. Não sabemos ao certo como essa 
colaboração começou e como aconteceu. Será que teve início durante a estadia do 
artista em Ein-Hod? Arp chegou a visitar o lugar outras vezes para que o trabalho 
continuasse acontecendo? Como o artista forneceu os protótipos e modelos para as 
joias, já que em 1959 morava em Locarno, na Suíça? Será que por intermédio de um 
amigo em comum? Como eram despachadas do joalheiro para o artista? Quem fazia 
as vendas? Quantas perguntas, ainda sem respostas... De todo modo, a maior parte 
das joias desenvolvidas em conjunto – realizadas em edições limitadas de 100 exem-
plares e feitas em prata – são dignas de nota e merecem ser aqui apresentadas pois 
se relacionam formalmente com aquelas que viriam a seguir e com toda sua obra em 
geral (figuras 3.30-3.33). 
Já Jean Arp e François Hugo se conheceram por intermédio de um amigo em 
comum – Max Ernst –, muito provavelmente quando as suas criações em joalheria es-
tavam sendo empreendidas pelo joalheiro. Obviamente que Arp deve ter visto as joias 
do amigo, e como já tinha se envolvido com a joalheria, não é de se admirar que qui-
sesse fazer novas peças. Consequentemente, foi no começo da década de 1960 que 
teve início a colaboração entre Jean Arp e François Hugo, mas, primeiramente, com a 
criação de algumas esculturas. Na observação de Pierre Hugo, 
23 Cf. carta enviada para Alfred Werner, em 1958, sobre os últimos desenvolvimentos da aldeia de artistas 
Ein-Hod por um remetente desconhecido. Na correspondência não havia referência alguma quanto à um 
curso de joalheria aberto ao público.
24 Arp visitou seu amigo Marcel Janco durante uma viagem ao Egito, Jordânia e Israel entre 9 e 24 de abril.
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perfeccionista em sua alma [Jean Arp], o seu rigor contribuiu gran-
demente para as técnicas que usamos e também para a abordagem 
na edição e edições limitadas. As esculturas de Jean Arp que fizemos 
foram a base da pesquisa técnica em ‘repoussé-ciselé’. Essas formas 
tridimensionais forçaram François Hugo a utilizar uma técnica com-
plexa para a obtenção de um resultado perfeito para a superfície do 
objeto, a sua soldadura invisível e o estudo do peso final da matéria-
-prima (HUGO; SIAUD, 2001, p. 59). XII
Assim, para as primeiras experimentações com as matrizes em gesso realizadas 
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Pierre. O conhecimento adquirido com as peças de Picasso (os grandes e considera-
velmente leves pratos de ouro) seria agora combinado com as restrições de volume. 
Para tanto, trabalharam por descorticação, ou seja, primeiro separaram a peça em 
partes (nas suas diferentes vistas ortogonais) e em seguida aplicaram o método re-
poussé-ciselé em cada uma dessas secções. Ao longo desse processo, “nós cortamos 
cada peça, desenhamos modelos, registramos cada detalhe em ‘fichas técnicas’ que 
eram mais confiáveis do que a memória” (HUGO, 2003, p. 150). Em seguida, vinha 
a fase de solda, que deveria ser realizada sem equívocos ou imperfeições – invisível 
aos olhos –, boa o suficiente para juntar várias peças dispersas em uma só, de modo a 
reproduzir fielmente a forma original. Hugo (2003, p. 150-151) ainda comenta que o 
ocultamento da solda (um grande e recorrente problema para qualquer joalheiro), foi 
uma questão de liga, pois “qualquer que seja a liga, ela nunca é da mesma cor, e muito 
menos da cor do ouro puro ou ouro 23 quilates. O único meio de esconder a solda é 
criar a combinação mais pura possível, quer dizer, chegar o mais próximo possível da 
titulação do ouro a ser soldado”. 
Passado esse desafio da soldagem, restava então vencer a diferença de tempera-
tura entre os pontos de fusão dos dois metais (o da liga e aquele da forma) na hora da 
solda. Esse momento, extremamente delicado, muitas vezes resultava na liquefação 
da peça ou parte dela. Mesmo extremamente desafiador, o resultado de todo esse in-
trincado processo compensava, pois, o peso final da peça era quase dez vezes menor 
do que qualquer fundição, alega Pierre Hugo (2003) –; o que certamente acarretava 
na redução do preço da peça final e na quantidade da matéria-prima a ser comprada. 
Assim, devido ao elevado grau de dificuldade na produção das esculturas, somente um 
número limitado foi produzido, comenta Pierre.
Mas quando François Hugo deteve-se na criação das joias de Arp, toda essa difi-
culdade não esteve presente, porque as formas que antes eram tridimensionais, nesse 
novo processo eram quase bidimensionais. Com a ajuda de seu filho, Pierre, o joalheiro 
fez uso do recorte e do método repoussé-ciselé. Para tanto, Arp forneceu ao joalheiro 
a série de matrizes desenhadas ou recortadas em pedaços de papel cartão25, ou então 
25 Da mesma maneira que fazia com as matrizes de suas esculturas em gesso.
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Figura 3.34
Matriz de Pique
Observar a assinatura do artista no 
pedaço de papel, ao lado direito.
Hugo e Siaud (2001)
Figura 3.35
Matriz de Croix
Hugo e Siaud (2001)
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Figura 3.36
Matriz de Bouteille
Hugo e Siaud (2001)
Figura 3.37
Matriz de Heaume
Hugo e Siaud (2001)
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feitas com placas de madeira (figuras 3.34-3.37). Em cima delas, o joalheiro fazia as 
anotações do número das peças (que constariam no livre de références) e outros re-
cortes que serviam como estudos das formas. Logo, esses contornos eram passados 
para a chapa de metal e recortados com serra. O repoussé-ciselé era usado para dar 
relevo nas bordas de algumas peças, dando a impressão de um leve volume –, pois não 
eram placas totalmente chatas e lisas. 
Assim, sobretudo nos anos que antecederam sua morte, tem-se a realização de 
algumas joias (que não funcionavam somente como pingentes, mas também como 
broches), feitas em ouro 23 quilates, na sua maioria em edições limitadas de seis 
exemplares. É o caso dos de Cœur, “o Coração de Jean Arp ilustra um de seus poemas: 
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Palette e dos pingentes Croix e Heaume (figuras 3.38-3.43) –; que são exemplos da 
habilidade, cuidado e atenção de François Hugo em relação ao formato, a suavidade e 
organicidade das formas tão características de Arp.
Apesar do artista se mostrar apreensivo em relação ao acabamento de suas 
peças – posto que ao fazer uso do ouro receava que o material precioso acabasse 
ofuscando-as –, ele sabia muito bem o que queria pois tinha familiaridade com o tridi-
mensional e conhecia as potencialidades de diferentes materiais. É o que Hugo (2003, 
p. 151) assinala, quando ele diz que esse tipo de diálogo com artistas é diferente, já 
que “o artista sabe tudo a respeito e não tem dificuldade de visualizar o efeito em uma 
superfície sem tratamento, de um acabamento ‘fosco’ ou ‘casca de ovo’, pois essas são 
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(ou seja, polido e em seguida texturizado com um jato de areia extremamente fina), 
era aquele que Jean Arp costumava solicitar ao seu pai. 
Os acertos e combinados entre o artista e o joalheiro parecem ter acontecido 
preponderantemente por meio de correspondências. Pode parecer curioso, num pri-
meiro instante, que as essas cartas tenham sido trocadas entre o François e a esposa 
do artista, Marguerite. Todavia, é importante notar que depois da morte de Sophie 
Taeuber-Arp, a ajuda de Marguerite foi fundamental na vida do artista. Como afir-
ma Marcel Jean (1966, p. 25): “Arp se casou novamente, e sua segunda esposa, que 
é compatriota de Sophie e de quem era amiga, provavelmente sabe melhor do que 
ele mesmo as mil facetas de seu trabalho, cujo desenvolvimento ela sempre acom-
panhou”. Desse modo, Marguerite cuidou de sua correspondência e dos preparativos 
para exposições, bem como transcreveu seus poemas na máquina de escrever. Ate-
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nuando as demandas diárias e organizando seu cotidiano, ela tornou possível que o ar-
tista trabalhasse sem ser perturbado26. Além de tudo isso, graças ao apoio financeiro 
da esposa, Arp conseguiu fundir suas esculturas em bronze (bem como realizar suas 
criações em joalheria, presumimos). 
Em trechos de algumas das cartas, observa-se que a relação entre artista e joa-
lheiro ia além dos combinados em relação a produção: François Hugo, Monique, Mar-
guerite e Jean Arp eram amigos. Além de combinar sobre encomendas e entregas, 
transparecem nas mensagens a troca de ameninades, o relato de eventos do cotidia-
no, a partilha de opiniões e reflexões:
diga-me quando você quer que eu lhe traga os números 2/3 e 2/5 que 
estão aqui sorrindo para mim todos os dias (eu esqueci o bonito nome 
que Jean deu para eles!). Os números 3/3 e 3/5 estão prontos (exceto 
pela marca de garantia). Fale-me para onde devo enviá-los. 
Eu vi Max em Seillans (agora ele está em Huismes). Ele está melhor, 
mas ele terá de cuidar do seu olho. Eu lhe contarei tudo sobre sua casa. 
[...] 
Eu fiz um pequeno cavalo em ouro para o meu amigo Michaëlis, que 
está agora em exposição em Paris. 
Que maravilhoso seria se Jean conseguisse terminar seu projeto para 
uma pequena estatueta de ouro. Seria um sucesso tremendo pois se 
encaixaria na nova tendência. A pintura está passando por uma crise 
e as pessoas estão se voltando cada vez mais em direção ao objeto, 
especialmente objetos de valor. 
[...] 
Monique não poderá ir comigo e está muito chateada por isso 
(HUGO, 1964, s/n). XIII
Assim sendo, por meio das cartas e também pelos cartões postais trocados é 
possível perceber que Jean Arp e François Hugo mantinham contato muito além das 
criações em joalheria – “Estou tão feliz de ver pelo seu cartão que você voltou para 
Aix são e salvo apesar dos vários incidentes (que felizmente não foram acidentes!)” 
(HAGENBACH-ARP, 1969, s/n), ou mesmo “Querido François, muito, muito obrigado 
26 Mesmo depois da morte do artista, Marguerite continuou seu trabalho como patrona dos trabalhos de Arp 
e Sophie e na organização de seu acervo pessoal, com a ajuda de sua assistente, Greta Ströh.
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pelas abotoaduras e a deliciosa cruz no medalhão. Como você é doce de nos mimar 
assim. Com os melhores desejos de seus amigos” (ARP; HAGENBACH-ARP, 1964, 
s/n) –; seus conteúdos são testemunho sobre a natureza da relação profissional e 
também afetiva. E, por mais que a distância os separasse, foi possível estabelecer uma 
colaboração que pareceu fluir naturalmente, desse o seu início.
Entre cartas: Man Ray e GianCarlo Montebello
Foi na primavera de 1970, em Paris, que GianCarlo e Teresa Montebello conhe-
ceram Man Ray e sua esposa Juliet, por intermédio do casal de amigos, os artistas 
Fausta Squatriti e Sergio Tosi27. Nessa ocasião, Montebello (1995) relembra que ele e 
sua esposa passaram alguns dias no estúdio e moradia de Man Ray, na rue Férou, e re-
conhece a importância do evento para o seu desenvolvimento por conta da qualidade 
das lições aprendidas junto a ele –; cria-se então, as bases de uma amizade duradoura.
Desse encontro em diante, GianCarlo e Man Ray estabeleceram uma relação 
muito próxima e, a partir de uma ideia do artista28 surge uma intensa colaboração na 
produção de oito joias (na sua maioria com acabamento fosco, já que Man Ray acha-
va que superfícies polidas causavam uma distração desnecessária). Assim, entre os 
anos de 1970 e 1976, Man Ray desenhou e forneceu modelos de algumas peças de 
joalheria que foram confeccionadas por Montebello em edições de 12 exemplares, 
geralmente feitas em ouro, numeradas, assinadas pelo artista, bem como a punção 
do fabricante29. Para Man Ray, seu interesse pela joalheria estava ligado à sua amada 
mulher, Juliet, já que muitas peças foram pensadas para ela (que teve seu perfil estili-
zado destacado em La Jolie30, um pingente em ouro de grandes dimensões); enquanto 
outras foram desenvolvidas para o público feminino em geral.
27 Que entre os anos de 1964 e 1975, colaboraram com vários artistas, inclusive Man Ray, na elaboração de 
livros de artista e objetos.
28 Conforme manuscrito não publicado, de 1978, concedido à pesquisadora pelo próprio Montebello.
29 Man Ray e GianCarlo Montebello criaram juntos outros objetos além das joias, como: cinzeiros feitos em 
pedra e prata polida; um porta-lápis, La Main d’Argent, na forma de uma mão vertical, com uma edição 
feita em prata e metal banhado em prata e outra de 12 exemplares feitos em ouro; e uma caneta de prata e 
metal banhado em prata, também em 12 exemplares, realizadas por volta dos anos 1970.
30 Com um típico jogo de palavras: La Jolie Julie.
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A primeira joia da série criada em colaboração são os brincos Pendants Pen-
ding, ou Les Boucles. Uma chapa fina de metal – que se assemelha a aparas de ma-
deira ou espirais –, recortada em tira, que em seguida foi martelada até chegar-se 
ao formato encaracolado, e por fim lixada (para dar o acabamento fosqueado). A 
joia em questão existe em várias versões: naquelas produzidas pela GEM é possí-
vel observar algumas variações em determinados exemplares, principalmente em 
relação ao pino do brinco (usado para prender a joia na orelha), ao seu tamanho e 
formato, bem como em relação à cor do metal (ora feito em ouro amarelo, ora ligei-
ramente vermelho). Isso porque existem três diferentes edições: a maior versão de 
todas (19 centímetros de comprimento!) – por sinal, a mais conhecida –, foi realiza-
da numa edição de 12 exemplares, no ano de 1970. E as outras duas, como explicam 
Didier e Martine Haspeslagh (2016), foram igualmente realizadas em edições de 12 
exemplares cada, só que uma de brincos com 14 centímetros de altura, em ouro ver-
melho, feitos em 1970; e outra, de brincos um pouco menores (com 8 centímetros 
de altura), também em ouro vermelho, feitos em 1973 (figuras 3.44-3.46).
Examinando cada uma dessas versões, tem-se a impressão de que o brinco 
sofreu um encadeamento de transformações (próprios do processo de criação 
de uma joia), na tentativa de chegar-se à melhor solução para seu uso (ou a mais 
interessante para comercialização), levando em consideração questões de peso, 
conforto, equilíbrio, movimento, etc. Logo, os grandes aros devem ser usados em 
torno das orelhas ao invés de serem pendurados no seu lóbulo, para suportar o 
peso de espirais pendentes tão grandes! Pressupomos que a intenção era de que a 
joia se apresentasse da melhor maneira possível quando usada na orelha (para que 
não ficasse pesada demais e incômoda, por exemplo, ou ainda que continuasse a 
apresentar leveza e movimento, que lhe são tão peculiares e atraentes). O outro 
modelo fabricado no mesmo ano, um pouco menor, apresenta outro tipo de base 
de brinco, cujo pino possui uma espécie de meia alça que passa por debaixo do 
lobo da orelha. E o último exemplar, ainda menor e muito mais leve, já possui uma 
base de brinco mais comum, pois atrás da chapa oval existe um pino e uma tarra-
xa, para ser colocado no furo da orelha.
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Um aspecto importante e que nos cabe apontar é que Man Ray chegou a fazer 
com suas próprias mãos algumas de suas peças, anos antes das edições produzidas 
por Montebello. É o caso dos brincos em espirais comentados anteriormente. Existe 
mais de uma versão criada pelo artista31 em 1967: uma feita em prata banhada a 
ouro, apresentada dentro de uma caixa de madeira (figura 3.47), com tampa assina-
da, e que foi realizada a partir de um primeiro esboço32, que data de 1961 (MARTIN; 
31 Didier e Martine Haspeslagh (2016) ressaltam que existe uma versão da espiral em chapa de aço no 
formato de broche, feita e assinada pelo artista (MR). A peça em questão surgiu no mercado para venda há 
quatro anos atrás, disseram eles, foi comprada e atualmente não se sabe quem a possui.
32 Que não conseguimos encontrar.





14 x 2,6 cm
Ouro






8 x 2 cm
Ouro





34,5 x 21 cm
Prata banhada a ouro
Martin; Ray (1983).
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RAY, 1983). Uma versão também de prata 
banhada a ouro, com pouco mais de seis 
centímetros, com anzol33, e parte de uma 
edição numerada de dois exemplares (que 
é idêntica à versão feita em metal pratea-
do, numa edição de quatro exemplares, por 
volta de 1970 – ver figura 3.48). E outra 
nos mesmos moldes da grande versão feita 
posteriormente por Montebello, de prata 
banhada a ouro, e que foi emprestada pelo 
artista para particiação na exposição iti-
nerante de 196734. 
Ainda outras peças também foram 
executadas pelo artista: é o caso, por 
exemplo, de La Jolie. A silhueta de sua es-
posa – o seu bon coté – com um grande e 
oval olho azul foi originalmente desenhada 
por Man Ray em 1961, para participar da 
International Exhibition of Modern Jewel-
lery, no Goldsmith’s Hall, em Londres (figura 3.49). No catálogo lê-se que se trata de 
um pingente feito em ouro, em 1961, que foi emprestado pelo designer, sem qualquer 
referência ao joalheiro que a executou, ao contrário do que se vê em relação às peças 
de outros participantes. Apesar de não haver imagem da peça nesta publicação, ates-
ta-se que uma joia feita em ouro foi exposta. Com o intuito de respaldar a ideia de que 
os primeiros exemplares dessa joia foram também realizados pelo artista, examinemos 
a figura 3.50, que apresenta o pingente em questão: uma chapa de ouro recortado 
com a assinatura do artista e o ano de sua execução inscrito em seguida (1964, no 
caso desse exemplar). Além das marcas de marteladas na superfície do metal (assim 
33 O tipo de gancho para ser colocado no furo da orelha.
34 Que aconteceu no MOMA, em Nova Iorque, no Hessisches Landesmuseum, em Darmstadt, e no Museum 






Edição numerada e assinada 
de 12 exemplares
Didier Ltd.
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como riscos de uso ou manuseio), de seu contorno bem-acabado, devidamente lixado 
e sem cantos vivos, nota-se que a parte do olho é vazada, não tem qualquer pedra ou 
outro material que faça referência ao azul do esboço inicial. Esses são aspectos que 
remetem ao fazer de alguém que não possuía conhecimentos específicos em joalheria 
(como por exemplo, cravar uma pedra), mas que tinha bons conhecimentos acerca da 
construção de objetos e manipulação de diversos materiais –; logo, é um exemplar que 
a autoria é atribuída ao próprio Man Ray. Para mais, existe um certificado escrito a 
próprio punho por Man Ray que declara que ele mesmo fez uma versão dessa peça em 
1974, e que se trata de uma peça única35. Imagina-se então que o artista fez mais de 
um exemplar por conta própria, já que tinha os meios e a competência para tanto.
35 Essa peça em particular, de ouro 24 quilates, tem a superfície gravada por linhas paralelas e um cabochão 
de lápis-lazúli colado no lugar do olho, similar ao esboço.
Figura 3.49
Desenho de La Jolie, feito por Man Ray
Montebello Archives
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No artigo Bijoux d’Artistes Contemporains, 
escrito por François Mathey em 1963 – curador-
-chefe do Musée des Arts Décoratifs de Paris, de 
1953 a 1985 –, nota-se a presença de um anel em 
ouro e pérola (figura 3.51), atribuído a Man Ray, da-
tado de 1951. Apesar de a joia apresentar indiscu-
tível destreza em sua execução, não vimos qualquer 
indicação de um joalheiro responsável por sua rea-
lização (quiçá para a solda, Man Ray teve que bus-
car auxílio). No catálogo raisonné, Objects de mon 
Aµection, na seção Bijoux, um anel de ouro e pérola 
também é listado, mas com a data de execução referente ao ano de 1961. Sem ima-
gem, reporta-se à publicação Connaisance des Arts, que, na edição de fevereiro de 
1961, apresenta duas imagens de anéis do artista, sem outras informações a não 
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o número 23, com três pedras, seja o referido anel (pela imagem é difícil dizer se são 
pérolas em formato cabochão36).
O mesmo acontece com Tête de Vénus, um pingente feito em bronze e malha de 
ferro, no ano de 1937 (figura 3.54) – na qual a cabeça da deusa é presa por uma rede. 
Sendo também uma peça única, na parte de baixo é possível verificar a assinatura de 
Man Ray, com as iniciais M.R. A cabeça de Vênus, deusa do amor e beleza, também 
pode ser vista em um outro objeto realizado no mesmo ano por Man Ray, só que nesse 
exemplar, o crânio é de gesso e a rede assemelha-se àquelas de pescadores –; dando 
a impressão de ter sido capturada, quando ela ainda estava nas águas profundas do 
oceano, antes de ter a chance de nascer e surgir das ondas. Beleza e amor sendo cap-
turados em seu estado mais virgem e original, segundo Schwarz (1977). Se foi Man 
Ray quem fez a peça em gesso, não poderia ter feito aquela em bronze (talvez com 
alguma ajuda), a partir de materiais encontrados e utilizados para tal fim? 
Nesse cenário, não podemos nos esquecer da fivela de cinto, feita de esmalte so-
bre cobre, que no verso carrega a inscrição “Man Ray 47” (o ano de 1947). Recorde-
mos que nos anos 1940, vivendo nos EUA, o artista prosseguiu com a criação de ob-
jetos, além de joias e acessórios, e inclusive passou a trabalhar com diferentes mídias 
e materiais. Assim, novamente em Objets de mon Affection, indica-se a realização de 
um anel no ano de 1947, feito em ouro, mas sem qualquer imagem a seu respeito, ape-
nas a menção da revista Connaisance des Arts de 1961, que apresenta a imagem de 
número 25, um anel de Man Ray (rever figuras 3.52 e 3.53). Sem outro tipo de alusão 
a não ser aquela do próprio artista, acreditamos que essa peça tenha seguido os mes-
mos caminhos das anteriores: a autoria e execução é de Man Ray, que pode ter tido a 
ajuda de um profissional especializado para ações pontuais.
Sem sombra de dúvidas, foi o próprio Man Ray quem encarregou-se da produção 
dessas peças, dado que durante sua juventude teve aulas de modelagem e outras téc-
36 Ou cabuchão: gema lapidada em forma convexa, não facetada.
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nicas de construção que certamente contribuíram para suas habilidades37. Com rela-
ção a essas aptidões, que foram múltiplas, bem resume Hermann (1983, p. 9), ao dizer:
o manejo da teoria e da prática, do subjetivo e o objetivo são respiração 
natural para Man Ray. Acima de tudo, os objetos exprimem o seu vio-
lento gosto pela vida, que se manifestou constantemente em seu traba-
lho. Ele sempre fez objetos que eram necessários para ele. Ele tingiu cui-
dadosamente suas cortinas com chá, fabricou móveis para sua pequena 
barraca de madeira em Ridgefield em Nova Jérsei, onde viveu com sua 
primeira esposa, a poetisa Adon Lacroix, no início deste século. As fo-
tografias de seus sucessivos ateliês, na rue Campagne-Première ou na 
rue Férou, mostram as poltronas, as mesas de madeira que ele próprio 
havia construído, bem como seus instrumentos de trabalho, seu cavale-
te, sua lâmpada articulada, sua mesa com gavetas transbordando com 
achados, seus cadernos pintados e ornamentados, suas caixas cheias de 
tudo que é necessário para uma vida simples e abundante. XIV
Ainda a anedótica fala de Man Ray sustenta e ilustra essa questão, vejamos: 
“quando as pessoas entram em meu estúdio, eles pegam qualquer coisa por aí e per-
guntam se eu fiz isso. Eles não conseguem distinguir entre o ornamental, útil, objeto 
decorativo, e o objeto que tem o caráter teórico que uma obra de arte supostamente 
deve ter” (RAY, 1973, p. 100). Assim, fica claro que Man Ray possuía grande destreza 
para a construção e execução de seus trabalhos, mas o virtuosismo técnico por si só 
não lhe interessava. Em suas palavras, Man Ray (1944, s/n) explica: 
independentemente da forma pela qual é apresentado, por um dese-
nho, por uma pintura, por uma fotografia ou pelo próprio objeto em 
sua materialidade e dimensões originais, ele é projetado para entreter, 
confundir, incomodar ou para inspirar reflexão, mas não para desper-
tar admiração por qualquer excelência técnica usualmente procurada 
em obras de arte38 XV
37 Vale ainda lembrar dos brincos de rolha, usados por Meret Oppenheim, e aquele brinco termômetro, 
usado por Mina Loy, respectivamente de 1935 e 1918, que também foram confeccionados por ele 
(RIKLIN-SCHELBERT, 1999).
38 Segundo Mundy (2016), Man Ray desprezava aqueles que não reconheciam o valor de novas ideias 
que não se pautavam em técnicas tradicionais, ou que quando confrontados com algo pouco familiar, 
perguntavam apenas como tinha sido feito, e não o porquê.
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Agora voltando aos trabalhos realizados em colaboração com GianCarlo, Man 
Ray costumava fornecer os modelos e projetos das joias para que o designer pudesse 
executá-las e, quando as aprovava, assinava no verso das fotos dessas peças para daí 
então serem produzidas em edições de 12 exemplares. O acerto de contas (pagamen-
to de mão de obra, quantidade de metal utilizado...), era discutido pessoalmente39. 
Quando a GEM ficou encarregada de realizar La Jolie, em 1970, Man Ray forneceu 
um modelo recortado numa folha de alumínio40 (figura 3.55), para que Montebello 
realizasse a prova de artista41: na qual um cabochão de lápis-lazúli encontra-se colado 
em ambos os lados da fina chapa, no lugar dos olhos, e um delgado fio de ouro redon-
do liga-se ao pingente por meio de pequenas argolas e contra-argolas (figura 3.56). 
Após o consentimento de Man Ray, algumas modificações foram feitas em relação 
ao protótipo – a mudança mais provável refere-se à parte da corrente, que de um fio 
redondo e fino passou para um colar feito em segmentos (rever figura 2.30), e daí para 
o formato de torque42, com uma parte sólida ligada ao pingente43 (figura 3.57) –; e en-
tão, os exemplares em ouro de 24 quilates foram produzidos. 
Com o anel Le Trou, Man Ray também forneceu a GianCarlo um desenho téc-
nico que lhe disponibilizou uma leitura e interpretação muito precisas. Inicialmente, 
as normalizações, vistas ortogonais e medidas da representação gráfica podem sur-
preender à primeira vista, contudo, a linguagem gráfica aprendida na juventude du-
rante as disciplinas de desenho mecânico44, informa com exatidão e clareza a forma e 
dimensões da joia (figura 3.58). A joia em questão, feita em ouro puro e platina, assi-
nada e numerada, consiste em um anel oval com um buraco redondo que vara a parte 
superior (figura 3.59). Sobre essa peça, cabe trazer o trecho destacado por Schlum-
39 Diversamente do que acontecia com outros artistas, com os quais GianCarlo costumava atuar enquanto 
editor: ele pagava a produção de suas peças e lhes concedia as provas de artistas, ou então lhes pagava a 
sua parte das vendas em dinheiro.
40 É possível que Man Ray já tivesse vendido ou dado os exemplares que executou em ouro quando quis fazê-
la em múltiplos, por isso forneceu o modelo em alumínio. 
41 Primeiro exemplar, que como o próprio nome diz, reserva-se ao artista.
42 Formato de colar rígido circular, bastante usado por povos antigos, como os romanos, os gregos e os persas.
43 Muito semelhante àquele da versão feita pelo artista.
44 Veja também os estudos de perspectiva e representações das vistas que fez de peças de xadrez, nos anos 1920.
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Figura 3.55
Modelo de La Jolie, feito por Man Ray
Alumínio
Montebello Archives





14 x 10 cm
Ouro 24 k e lápis-lazúli
Edição numerada e assinada de 12 exemplares
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch
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Figura 3.58
Desenho de Le Trou, feito por Man Ray
Anel
12,5 x 7,5 cm
Hildebrand; Hildebrand (1988)
berger (1961, p. 34). Vejamos: “desde 1930, ‘mais ou menos uma vez a cada cinco 
anos’, ele se divertia fazendo anéis fora do convencional, tanto quanto possível. ‘Eu 
mesmo fiz um onde eu fiz uma cavidade. Todos os meus amigos pensaram que eu ia 
colocar uma pedra lá. Eu disse: ‘Por que uma pedra? O buraco também é lindo’”. De-
certo o artista estava se referindo ao anel Le Trou e, muito possivelmente à versão em 
prata feita em 1967, presente naquela mesma exposição itinerante, Jewelry by Con-
temporary Painters and Sculptors, pertencente a um colecionador particular. Não sa-
bemos quem o ajudou na execução desse modelo, por isso presumimos que tenha sido 
feito por Man Ray, nos mesmos padrões das peças anteriormente apresentadas.
Ao olharmos suas criações em joalheria, Man Ray mostra-se bastante indepen-
dente na maioria delas e livre de quaisquer restrições estéticas do campo da joia ou 
daquilo que estava em voga, evidenciando, uma vez mais, o quão versátil é. Nos seus 





Ouro 24 k e platina 
3,7 x 2,8 x 1,5 cm
Edição numerada e assinada de 3/12 exemplares
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch
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próprios termos: “Eu simplesmente tento ser o mais livre possível. No meu modo de 
trabalhar, na escolha do meu assunto. Ninguém pode ditar-me ou me guiar. Eles po-
dem me criticar depois, mas é tarde demais. O trabalho está feito. Eu já provei a liber-
dade. Foi também um trabalho árduo, mas valeu a pena” (RAY, 1948, s/n). 
Para o artista, suas joias e objetos eram concebidos como obras de arte nume-
radas ou múltiplos – objetos de seu afeto –, nos quais variações eram engendradas: 
as reproduções nunca eram iguais ao original (e mesmo entre elas); possuíam dife-
renças45. Quando Man Ray estabeleceu uma parceria criativa junto de GianCarlo 
Montebello, é também por meio das cartas trocadas entre eles que se pode perceber o 
nível da relação estabelecida, assim como o desenrolar das ideias e do processo. E so-
bre isso e o trabalho em conjunto com o artista, comenta Montebello (1978, p. 3), “de 
fato, entre uma ideia e sua realização, a troca de opiniões e sentimentos muitas vezes 
provoca uma evolução formal e conceitual da mesma ideia”. 
É o caso que acontece, por exemplo, com Optic-Topic (figura 3.60). Uma máscara 
que foi produzida em prata banhada a ouro numa edição de 100 exemplares46, além das 
15 provas de artista, “que você e Man Ray realizaram em diferentes ensaios, durante 
vários anos, em uma carinhosa colaboração, de uma maneira que um público mais am-
plo poderia ter”, escreveu Juliet Man Ray (1978, s/n). O primeiro protótipo, intitulado 
de Sel et Poivre, executado por Montebello a partir de um desenho do artista (figura 
3.61), data de 1972 e não se parecia com uma máscara, mas sim com um óculos. Se-
gundo Montebello, o formato dos óculos era glamoroso, pois Man Ray havia feito aque-
le projeto para sua esposa americana e, já que tinham sido destinados a ela (que inclusi-
ve os utilizava comumente), deveriam ser igualmente charmosos e atraentes (por esse 
motivo também é que as dobradiças tinham de ser pequenas, quase que invisíveis). 
A entrega do modelo foi feita por um amigo de GianCarlo, que no momento 
estava muito ocupado para trasladar-se até Paris – observa o designer italiano. Ao 
recebê-lo, Man Ray abriu a caixa e deu para sua esposa provar. Feitos de ouro, os ócu-
45 Salvo aquelas das edições de 12 exemplares feitas pela GEM. Uma vez aprovada a prova de artista, 
seguiam-se com os múltiplos a partir do que havia sido acordado.
46 Que foi realizada em sua totalidade, conta GianCarlo (que possui uma cópia em seu ateliê).





9,7 x 18 cm 
Edição numerada e assinada 79/100 
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch
los eram muito pesados para as pequenas e delicadas dobradiças que seguravam as 
hastes às orelhas, e por uma casualidade, durante seu manuseio numa sessão de fotos 
(figura 3.62), logo que uma amiga de Juliet os vestiu, uma das dobradiças acabou que-
brando – é o que se lê na carta enviada para Montebello, na qual Man Ray conta o que 
aconteceu (figura 3.63)47. 
Com destreza, Man Ray resolveu o problema imediatamente: ele desmontou 
os óculos removendo as lentes da armação e a sobrepôs num pedaço de tecido preto 
que ele recortou em formato ovalado; e, para que se ajustasse melhor à face, curvou 
levemente a parte metálica. Ao invés dos óculos, uma máscara acabou surgindo, e 
47 Mesmo tendo apresentado problemas na hora de seu uso (o que é algo normal quando se trata de uma 
joia feita à mão), em 1972 a GEM produziu uma edição de 12 exemplares dos óculos, intitulados Les 
Petits Transparents, numerados e assinados, feitos em ouro verde e com a armação em ouro vermelho. No 
catálogo da GEM, essa peça aparece no rosto em close-up de uma modelo.
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Figura 3.61
Desenho de Sel et Poivre, feito por Man Ray
Montebello Archives
Figura 3.62
Sessão de fotos de Juliet e sua amiga usando Sel et Poivre
Montebello Archives
 CAPÍTULO 3 – OS INTERESSES E AS COLABORAÇÕES EM JOALHERIA | 225
Figura 3.63
Carta de Man Ray para GianCarlo Montebelo
Paris, 10 de julho de 1973
Montebello Archives
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Figura 3.64
Juliet usando o protótipo de Optic-Topic
Montebello Archives
Figura 3.65
Desenho de Optic-Topic, feito por Man Ray
Montebello Archives
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essa nova ideia, relembra Montebello, muito agradou a Man Ray. Assim, uma nova 
fotografia foi tirada de Juliet com a nova peça e em seguida encaminhada para Mon-
tebello (figura 3.64) acompanhada de um esboço (figura 3.65). Como informou o de-
signer, para a execução dessa outra peça usou-se como base uma máscara veneziana 
– um molde perfeito, segundo ele. Desse modo, em uma carta endereçada ao artista, 
GianCarlo anexou uma foto do novo objeto (que viria a ser chamado de Optic-Topic), 
para que o artista autorizasse a produção da edição. Então, “no final de 1974”, declara 
Montebello (1978, p. 3), “depois de repetidas experiências e testes, o primeiro modelo 
se torna realidade: aprovando-o, Man Ray assina a parte de trás da fotografia”.
Na minha experiência como joalheira, sei que o processo de execução de uma 
peça de joalheria normalmente não é rápido (e nem sempre fácil). Quando envolve 
a participação de outra pessoa, como nesse caso, ele se torna ainda mais longo: de-
ve-se, primeiro, chegar a um consenso, conversar sobre os esboços, para daí então 
verificar eventuais problemas nos protótipos, propor mudanças e, por fim, aprovar e 
executar o projeto. Assim, por vezes é preciso de alguns anos para que este ciclo seja 
concluído. É por isso que Optic-Topic levou alguns anos para ser lançada, como se vê 
na carta de Juliet (figura 3.66)48.
GianCarlo Montebello ainda recorda que era muito fácil trabalhar com Man Ray, 
porque – além de sua própria sensibilidade para entender o que os artistas em geral es-
peravam de seus projetos transformados em joias –, com o americano era ainda mais 
natural já que tinham uma estreita relação de amizade. E, sem dúvida alguma, essa rela-
ção que se pautou em sentimentos de afeição e estima, acabou refletindo no processo 
criativo das joias que criaram em conjunto. Mesmo que de vez em quando fosse difícil 
de se encontrarem, já que viviam longe um do outro, GianCarlo afirma que os desenhos 
e projetos de Man Ray eram bastante inteligíveis e ele compreendia sem dificuldades o 
seu pensamento e desejos. Quando se reuniam, conversavam sobre trabalho, jantavam 
juntos, saíam para comer... No ateliê da rue Férou – relata Montebello –, Man Ray sen-
48 Nesse documento, Juliet Man Ray, esposa do falecido artista, ainda autoriza a realização dos 100 
exemplares e das 15 provas de artista.
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Figura 3.66
Carta de Juliet para GianCarlo Montebello
Paris, 2 de março de 1978
Montebello Archives
tava-se, fumava, conversava e, por vezes, adormecia. GianCarlo ficava então na compa-
nhia de sua esposa Juliet, paroleando, num ambiente caseiro e sem constrangimentos.
Outras interessantes reflexões podem ser lidas na carta escrita por Man Ray ao 
designer, em setembro de 1975 (figura 3.67). Após alguns breves relatos quanto aos 
acontecimentos que o acometeram em sua viagem à Fregona, uma cidade no nordes-
te da Itália, e em sua passagem por Roma (aonde encontraram-se rapidamente numa 
exposição do artista), Man Ray pondera sobre suas criações em colaboração com 
GianCarlo. Ele pontua considerações com relação aos aspectos mais técnicos das 
peças e informa seus títulos: Optic-Topic, Belle Main, Les Boucles, Les Amoureux. O 
artista realmente participava e parecia saber muito bem o que queria, antevendo o re-
sultado final de cada uma delas e visualizando possíveis usos e configurações: “remova 
a corrente, talvez um pino na parte de trás, se usado, na vertical, o dedo que aponta 
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Figura 3.67
Carta de Man Ray para GianCarlo Montebello
Paris, 27 de setembro de 1975
Montebello Archives
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para cima, mas neste caso apresentada horizontalmente”, escreveu Man Ray (1975, 
s/n) em relação ao colar Belle Main49. Já com os brincos Les Boucles, ele registrou que 
49 A joia em questão foi feita a partir de uma das ilustrações do artista presente em Les Mains Libres, uma 






14,4 x 14,1 x 2 cm
Edição numerada e assinada 12/12
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch 
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poderiam ser usados, e que Les Amoureux (figura 3.68) está “ok”, seja como broche ou 
como objeto dentro de sua caixa. 
Em suas palavras, o artista diz que esses objetos vão além de sua função: “Eu 
desejo cada vez mais considerar meus trabalhos como objetos de arte e como tal 
apresentados em sua caixa! Por exemplo, a máscara não precisa ser usada para qual-
quer função, mas pode ser colocada durante alguns momentos. Ou segurada na mão” 
(RAY, 1975, s/n). Ainda que apareçam em formatos tradicionais da joalheria (como 
colares ou anéis), Man Ray muitas vezes foi além até mesmo nessas configurações, 
com seus brincos enormes e formas inusitadas. Por exemplo, Optic-Topic vem dentro 
de uma moldura, uma caixa preta que pode ser pendurada na parede: objeto de de-
coração ou joia? Pouco importa! “É extremamente decorativa e uma das coisas mais 
legais que você poderia usar”, confessa Louisa Guinness50 (2004, p. 53). 
Meret Oppenheim: uma experiência plural em joalheria
Meret Oppenheim dedicou-se a uma ampla diversidade de mídias artísticas, 
incluindo a joalheria já no começo dos anos 1930. Mesmo que a artista estivesse in-
teressada em assegurar uma fonte de renda adicional para melhorar sua condição de 
vida, é perceptível em seus esboços e nas próprias joias uma energia criativa sem igual. 
Com efeito, também em seus objetos, Meret sempre demonstrou habilidades singu-
lares ao combinar materiais diferentes e inesperados, evidenciando que – como bem 
resume Curiger (1989) – em sua mão, sensibilidade e intuição eram instrumentos 
afiados e ela sabia como empregá-los. Para Meret, a origem de uma ideia ou de uma 
inspiração era incerta. Independentemente de onde ela se originava, ela já nascia com 
uma forma, e caberi a ela materializá-las.Suas criações surgem de uma necessidade 
interior e ainda justificam o seu trânsito por entre meios de expressão tão distintos. 
A partir desses princípios, Meret desenvolveu uma série de esboços de joias com 
o intuito de comercializá-los junto às maisons de moda parisienses, como uma estra-
desenho, a mão como é vista na joia parece encontrar-se ou mesmo fundir-se com uma forma ovalada, que 
remete a uma vulva aberta ou mesmo a uma flor.
50 Proprietária da galeria homônima, fundada em 2003, coleciona e comercializa joias criadas por artistas 
contemporâneos e também pelos grandes artistas do século XX.
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tégia de sobrevivência para que pudesse manter-se em Paris (já que não teria mais 
auxílio pecuniário de seu pai). Ainda que sua excursão por esse novo universo tenha 
sido curta, seus desenhos evidenciam que Meret manteve-se fiel a seu caráter e seu 
repertório, pois apresentam composições ousadas, indômitas, lúdicas, até mesmo 
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moda de sua época51. É o que vemos num colar de ossos enfileirados presos por uma 
corda; ou em um anel que, ao invés de uma grande e brilhante pedra preciosa em seu 
topo, ostenta um alvo torrão de açúcar; num colar que envolve o pescoço, e sobre o 
colo vê-se um par de pernas esguias com sapatos de verniz preto e meias soquetes 
azuis; em um desenho de um brinco, na forma de um ninho dourado com um ovo azul, 
colocado dentro do orifício da orelha; e também no emprego incomum de um cordonê 
ou corda, com terminações em metal dourado, para ser usado “muito apertado” no 
51 Campos (2011) aponta que, embora a artista não tivesse essa intenção, seus esboços sinalizavam relações entre 
os campos da arte, da moda e do design – um fenômeno, declara a autora, reforçado na contemporaneidade.
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meio da perna (como mostra o desenho) ou ainda nos braços, como um bracelete (fi-
guras 3.69-3.75 e 5.31).
Sem embargo, convém destacar que Meret Oppenheim não se deteve somente 
no plano das ideias. Sabemos que a própria artista chegou a produzir muitas de suas 
joias52 baseadas ou não nos seus desenhos, em diferentes períodos de sua carreira. É 
o caso, por exemplo, do anel de pelos e do bracelete – que Meret portava e que muito 
encantou Dora Maar durante o encontro no Café de Flore –, assim como do colar de 
ossos com boca, dos broches em madeira, brilhantes, turmalinas e ouro branco, e de 
52 Sabemos por intermédio de mensagem eletrônica trocada com sua sobrinha, Lisa Wenger (2016), que 
Meret não fez curso de joalheria, mas criou joias no início, durante os seus anos em Paris”.
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Schmetterling, um broche que se assemelha a uma borboleta. Na execução dessas 
peças, Meret costumava trabalhar com materiais considerados mais baratos ou então 
aqueles que encontrava: o primeiro bracelete foi feito com um tubo de latão e pele 
de castor, mas a ideia original era de que fosse revestido com pele de foca ou então 
leopardo. É por intermédio de seus esboços, de suas anotações minuciosas acerca de 
seus projetos, de cartas enviadas à sua mãe e conversas com outros pesquisadores e 
editores de suas joias, que pudemos extrair interessantes informações a respeito de 
algumas de suas produções em joalheria. 
Num esboço executado pela artista entre os anos de 1935-1936, vê-se um colar 
formado por delgados e longos ossos de metal, dispostos paralelamente até encontrarem 
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(figura 3.76). Nas anotações presentes na borda esquerda inferior da folha é possível ler-
mos: “Cortado de (laminado?) folha de ouro. a ‘boca’ puncionada (gravada em relevo)”. 
Ao pinçarmos palavras como ‘laminado’, ‘puncionada’ e ‘gravada em relevo’, temos indi-
cações de que Meret possuía algum conhecimento técnico sobre joalheria53. Além disso, 
ao observamos novamente o desenho, veremos que a união entre cada um dos estreitos 
ossos é feita por pequenas argolas que ligam cada uma das peças; já a boca, se não foi 
soldada, certamente foi recortada da mesma chapa de metal dos dois ossos que a emol-
53 Que inclusive participou da Biennale Svizzera del Gioiello d’Arte Contemporaneo, em 1988, como 
veremos no próximo capítulo.
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Figura 3.77
Broches, feitos por 
Meret Oppenheim
1975
Raiz de lírio, diamantes, 
turmalina e ouro branco
7,5 x 3,2 cm e 5,5 x 2,9 cm
Riklin-Schelbert (1999)
duram. Um protótipo feito em latão foi executado no mesmo período do esboço, e acredi-
tamos que tenha sido feito pela própria artista, devido ao seu conhecimento e habilidade.
Os broches de raiz de lírio, pedras e ouro (figura 3.77), também foram feitos pela 
própria Meret em 1975, inspirados em dois pequenos objetos de 1940-45 (CURIGER, 
1989). O fato dessas peças serem feitas pela artista causam certa surpresa por apre-
sentarem aspectos complexos de execução, especialmente no que tange a cravação do 
tipo inglesa da turmalina e dos brilhantes (que requer um conhecimento especializado 
de joalheria54). Quanto ao fino acabamento dado à superfície de madeira, não temos 
dúvidas de que Meret era totalmente capaz de realizá-lo, visto que possuía um amplo 
domínio acerca de diferentes materiais e de técnicas (lembremos que, durante os anos 
da Segunda Guerra Mundial, a artista trabalhou com restauração para que pudesse se 
sustentar)55. Sensação semelhante pode ser despertada pelo broche Parapapillon (figura 
54 Então talvez para a cravação, Meret tenha pedido auxílio para algum joalheiro.
55 Além disso, previamente, em 1967, Meret entalhou por si só (e com perícia) uma cadeira, Läbchuechegluschti, 
baseada num esboço, que, como de costume, continha o processo e os materiais já bem definidos. Partindo 
de um modelo de cadeira bastante comum nos Alpes desde o século XVI, conhecido como Stabelle, Meret 
esculpiu no seu encosto o rosto de uma criatura com um largo nariz, ferozes olhos, chifres, antenas e uma 
grande boca aberta com dentes e uma longa língua pendente de veludo vermelho – “Mas é muito difícil”, disse 
a artista numa carta enviada à Elena Calas, em 1967. No assento, uma almofada tecida por sua amiga, a 
artista têxtil Lilly Keller, que se assemelha a um biscoito de gengibre, parece despertar o desejo do monstro. 
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3.78), inspirado no desenho executado em 1975 que foi utilizado na capa da publicação, 
Parapapillonneries, lançada um ano depois56. Trata-se de uma peça única – um pássaro 
de ponta cabeça feito em prata, com olho de granada e uma crista de ouro –, não assina-
da, mas acompanhada de certificado escrito de próprio punho por Meret Oppenheim, no 
qual se lê: “Pelo presente confirmo que o broche de prata ‘Parapapillon’ foi feito por mim. 
(c. 1979). Berna, 12 XI 1983”. O broche em questão apresenta o mesmo tipo de crava-
ção da peça anterior, além de um trabalho em recorte e acabamento feitos com esmero, 
que atestam, uma vez mais, as qualificações da artista nesse meio. 
A peça foi criada a convite da Swiss Werkbund, para participação de um leilão naquele mesmo ano, junto de 
outros 33 artistas, no Hotel Gurten em Wabern, perto de Berna. 
56 Álbum que contém seis litografias coloridas feitas pela artista e impressas no ateliê de gravura de Michel 
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Já Schmetterling (figura 3.79), um broche feito de ouro, casca de abeto57, olhos 
de boneca, penas e pele, preso por uma fina corrente e um alfinete de ouro também 
provoca discussões quanto a autoria. Ainda que a peça apareça em diferentes publi-
cações que consideram ser da própria Meret a autoria (como Hildenbrand; Hilden-
brand, 1988; Brugger et al, 2013; Riklin-Schelbert, 1999)58, ou que ainda faça parte 
57 Árvore da família das pináceas, nativas da Europa e América do Norte.
58 Os dois últimos autores discordam somente em relação à data de execução dessa peça: o primeiro diz que foi 
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do acervo do Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch, na seção pertinente às produções 
de Meret Oppenheim, a família da artista não tem certeza de que foi ela mesma quem 
produziu, mas atesta que se trata de uma peça original59. De nosso ponto de vista, 
consideramos que Meret Oppenheim fez o broche, muito em razão de seu espírito ex-
perimentador e jocoso e de suas agudas habilidades manuais.
Vemos então que a artista estava familiarizada com materiais, processos e aca-
bamentos ligados à joalheria –; e tinha conhecimentos suficientes para desenvolver 
suas ideias. Entretanto, como ela mesma comenta: “Eu preferiria ter um trabalhador 
que fizesse as coisas para mim, porque as ideias são claras o suficiente e eu me atenho 
com a técnica” (OPPENHEIM, 1933, s/n). Desse modo, Meret costumava realizar por 
si só seus trabalhos, mas gostaria da presença de alguém que se dedicasse ao fazer, 
como um assistente, para que ela pudesse envolver-se com outros processos. 
Levando em conta os anéis de pelo e o bracelete (rever figura 2.20), primeira-
mente observemos com atenção o que registra a artista a por meio de esquemas, 
comentários e notas em uma das folhas que costumava fazer seus desenhos de joias60 
(figura 3.80). No alto da página vê-se cinco pequenos pedaços de couro de animais 
dispostos lado a lado (o que seriam as opções para cobrir os anéis) e, logo abaixo, 
dados especificamente ligados à sua execução (em forma de texto e também de ima-
gem). Assim, nas primeiras cinco linhas, lê-se que o interior do anel é feito em madeira 
e a parte de cima, ou de fora do anel, é coberta por pele de cobra ou de lagarto nas 
cores verde, azul, vermelho, em preto e branco (Phyton) ou bege. E essas colorações 
prevalece a data pregressa – o que faz muito sentido –, basta levar em consideração as criações da artista 
nesse período, experimentando nos universos da joalheria e também da moda, com diferentes materiais.
59 Ainda uma outra peça, um bracelete feito em marfim, em 1959, é aludido como sendo feito pela própria 
artista, entretanto, ao longo de todo o estudo, não encontramos outras informações. Talvez a própria 
Meret o tenha entalhado... nos resta a incerteza.
60 Por volta de 1930, Meret Oppenheim começou a organizar um catálogo de seus trabalhos para uso 
próprio. De 1975 em diante, teve ajuda de Dominique Bürgi, colecionador e amigo da artista, que revisou 
e preparou o material para publicação (inclusive prosseguiu com esse trabalho mesmo após a morte de 
Meret). Assim, conforme explica Bürgi (1989), a artista arranjou seus registros em cinco cadernos, a saber: 
1. Cinza: para trabalhos de 1930-60, reconstruídos de memória; 2. Marrom: para trabalhos de 1961-1976; 
3. Azul: para trabalhos de 1977 até sua morte; 4. Laranja: para múltiplos, de 1936/56-1980; 5. Cinza com 
relevo de pele de cobra: para múltiplos de 1981-1985 (objetos, desenhos, etc.), no qual uma seleção de seus 
desenhos para móveis, joalheria, roupa e máscaras foram incluídos numa seção anexa.





Papel, tinta, lápis, couro e pele
21,9 x 16,9 cm
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch 
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são obtidas pelo uso de “Wasserfarbe Bourgeois”, ou seja, aquarela Bourgeois61. Meret 
ainda informa que os anéis variam entre 16 e 19 milímetros de diâmetro. Bem meti-
culosa, descrevendo praticamente o passo a passo de seu processo, a artista também 
oferece mais informações munindo-se de desenhos: logo ao lado, apresenta um pe-
queno corte transversal que indica o formato do anel (conhecido, também em joalhe-
ria como meia-cana: reto de um lado e convexo do outro). E, por fim, uma síntese: “Ma-
deira – Couro: Colado. Couro = Verniz (Mazou?)62 Bourgeois”. Que é acompanhada 
por uma nova seção transversal, que mostra o anel de madeira em formato meia-cana 
revestido pelo couro. 
Em seguida, em setembro de 1935, Meret Oppenheim faz anotações a respeito 
do bracelete. Como citado anteriormente, essa peça foi feita com um tubo de latão, de 
65 milímetros de diâmetro e largura variando entre 6 e 7 centímetros. Já as bordas, ou 
a espessura do bracelete, possuem 1 ½ milímetros de largura, e 1 milímetro de altura. 
A superfície da peça é inteiramente coberta por pele de foca ou leopardo, fixadas com 
a ajuda de uma cola de peixe63, da marca irlandesa Seccotine64. Para tornar mais clara 
suas anotações, Meret faz uso de um novo desenho, que agora indica uma vista lateral 
da peça. Vê-se que o bracelete assume uma forma tipicamente utilizada em joalhe-
ria na confecção de anéis, conhecida como saturno, na qual as bordas são mais altas 
que a superfície que toca o dedo, que fica livre para receber qualquer criação (seja um 
ou mais aros de metal soltos, que giram em torno do anel, presos pelas bordas – daí o 
nome; até ideias mais ousadas, como trançados e chapas com escritos). Dessa forma, a 
pele ficava contida por dois caixilhos de metal, e o bracelete com um bom acabamento.
Na mesma folha nota-se ainda que à medida que novos acontecimentos surgiam, 
Meret os registrava, atualizando os fatos – é o que atesta o uso de canetas com dife-
rentes cores (preto e azul), e também aquilo que parece ter sido escrito a lápis. Ainda 
61 No caso, pertencente à famosa marca francesa Lefranc & Bourgeois, fundada em 1720.
62 Um tipo do verniz.
63 Tipo de cola líquida ou em pedaços feita a partir do aquecimento da pele ou dos ossos de peixes. Muito utilizada 
em procedimentos de conservação e restauro de objetos de arte, na reparação de móveis e também na sapataria.
64 Meret faz uma referência que novamente não conseguimos identificar: “Chicot”. Talvez também se trate 
do tipo da cola de peixe, do nome ou de uma outra marca que não a Seccotine irlandesa.
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em relação à parte que reserva ao bracelete, logo abaixo da data, lê-se: “Esse bracelete 
me deu a ideia para a xícara, pires e colher de pelo”65. Ou ainda, em poucas linhas adian-
te, ela escreve com a mesma caneta azul: “Eu dei meu bracelete em 1959 para Aube 
Elléouët -Breton66”. Ainda outras anotações são vistas, agora relativo às finanças; po-
rém, sobre esse aspecto serão dedicadas algumas reflexões no capítulo posterior. 
Preocupada em pagar as contas e ter dinheiro, Meret escreveu para sua mãe di-
zendo que precisava muito encontrar algo novo para fazer para que pudesse continuar 
vivendo em Paris, pois a venda das joias somente não bastava. Por isso, a artista traba-
lhou por dois ou três meses do ano de 1937 como assistente no estúdio fotográfico de 
Franz Pfemfert67. Contudo, somada à difícil situação financeira em que se encontrava, 
Meret enfrentava o início de sua crise artística e pessoal, que a fez retornar para a Ba-
sileia e abandonar, por um período, as experimentações em joalheria. Sobre seu envol-
vimento com o mundo da moda e da joalheria, assim como seu inconformismo e ino-
cência, mais tarde Meret revelou que: “este mundo era muito estranho para mim. Eu 
estava muito desajeitada, desinformada e vivia nas nuvens, para o bracelete de pelos 
eu consegui 12 francos suíços! E fiquei satisfeita! Mas os novos pedidos não chegaram. 
(Porque meu modelo foi copiado, provavelmente” (OPPENHEIM, 1958, p. 167). 
Anos mais tarde, como vimos, Meret Oppenheim ainda desenvolveu novas joias 
a partir de seus primeiros esboços, por vezes produzindo-as como múltiplos. Des-
se conjunto, Meret contou com o auxílio dos estúdios da GEM e de Renza Stabilini, 
ambos de Milão, e Cleto Munari, de Vicenza, para a execução de algumas peças –, e, 
lamentavelmente, é exíguo o que se sabe sobre essas colaborações. Contudo, depois 
da morte da artista, outros exemplares de suas peças foram feitos em larga escala por 
65 Também no rodapé da primeira folha de uma carta escrita por Meret para sua mãe, em 24 de setembro de 
1935, vê-se que uma nota semelhante a essa foi posteriormente escrita pela artista. A mesma informação 
pode ser conferida na figura 3.71.
66 Filha de André Breton com a pintora francesa Jacqueline Lamba (registro semelhante a esse também se lê 
na figura 3.71).
67 Editor, escritor e político alemão que fundou a revista Die Aktion, em Berlim, nos idos de 1911. Em seu 
álbum autobiográfico, Meret comenta que Pfemfert ajudou-lhe muito ao dar-lhe este trabalho, e que ele e 
sua família costumavam ser muito carinhosos com ela.
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marcas de joalheria –; e essa segunda parte da história 
é cheia de lacunas e mais intrincada do que se imagina a 
princípio68.
Durante todo o andamento desse estudo, nada en-
contramos a respeito de Renza Stabilini – tão somente 
uma breve citação duplicada em fontes distintas. Dentre 
elas, é Curiger (1989) quem faz referência a sua presen-
ça ao dizer que foi Renza Stabilini quem produziu o anel 
de latão e pele (figura 3.81), em 1978, que Meret pla-
nejou expor na mostra da Eugenia Cucalón Gallery, em 
Nova Iorque. Depois disso, a peça nunca mais foi execu-
tada, não saiu da fase de protótipo. Acreditamos que um 
outro modelo de um anel, de metal e penas (figura 3.82), 
tenha também sido feito por Renza Stabilini, pois pare-
ce fazer parte desse momento em que a artista retoma 
suas origens. Assim, permanece por esclarecer quem foi 
esse sujeito, e como, de fato, aconteceu esse trabalho: 
se foi ou não uma colaboração.
Sobre a colaboração estabelecida entre Meret 
Oppenheim e a GEM, no ano de 1977, em conversa com 
o joalheiro italiano entendemos que eles não chegaram 
a ter um relacionamento muito próximo, pois não houve 
tempo para estabelecerem uma relação mais profunda. Lembremos que um pouco de-
pois de darem início ao trabalho em conjunto, GianCarlo foi assaltado, e a GEM foi obri-
gada a cessar suas atividades por um período – a partir desse momento, o joalheiro aca-
bou enveredando-se para outros campos –, daí então a realização de apenas uma peça 
junto de Meret Oppenheim. De todo modo, GianCarlo relembra que para a execução de 
Tête du Poète (figura 3.83) – que se assemelha a um rosto feito de formas geométricas 
esmaltadas ligadas por correntes –, eles se encontraram cerca de três vezes, uma delas 
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durante a exposição no Palazzo Reale di Milano69 (mostra para a qual a joia fora sido 
realizada). A GianCarlo coube a realização da prova de artista, que foi baseada no pro-
tótipo feito pela artista entre 1966 e 1967, em metal e esmalte policromado70. Mesmo 
que a segunda versão fosse uma cópia exata do objeto produzido por Meret, ao joalheiro 
coube alguns ajustes: por ser muito grande, teve de ser reduzida, para que pudesse ser 
usada no colo; e também acertou a coloração dos esmaltes, com o objetivo de harmo-
nizar a composição, disse ele. Tais transformações efetivadas na prova de artista foram 
aprovadas por Meret, e assim, a edição limitada de nove peças foi efetuada. No certifi-
cado de autenticação da peça, ficou outorgado que a GEM gozaria do direito exclusivo 
de reprodução em todo o mundo, e pagaria o montante referente a edição à artista em 
crédito em conta bancária. Com relação ao pagamento, conta a sobrinha da artista que 
Meret estava muito descontente pois Montebello não a pagava (“presumo que ele tenha, 
eventualmente”, disse ela). Em 1979, Meret escreveu a seu galerista e disse que, no futu-
ro, ela não iria trabalhar novamente com Montebello.
No decurso da pesquisa encontramos uma série de novos nomes que, de uma ma-
neira ou de outra, foram responsáveis pela execução das joias e acessórios de Meret 
Oppenheim. Por ora, nos deteremos na figura do arquiteto italiano, Cleto Munari71. Sua 
empresa homônima foi fundada no começo dos anos 1970, dedicando-se à produção de 
objetos de design criados por grandes nomes da arquitetura da época, como, por exem-
plo, Gio Ponti. Os anos seguintes foram acompanhados de novas pesquisas e estreitas 
colaborações para a concepção de objetos com arquitetos, designers e artistas do mun-
do todo, dentre eles, os arquitetos Carlo Scarpa e Ettore Sottsass –; assim como Fran-
çois Hugo e GianCarlo Montebello, Cleto Munari também estabeleceu relações muito 
amigáveis com as pessoas com as quais trabalhou. Assim, focando principalmente em 
bens de luxo, como joias, relógios e também talheres, aos poucos a empresa começou a 
69 Entramos em contato com a instituição, para ver se conseguíamos imagens do evento e mais informações, 
mas, em resposta, disseram que não possuíam nada a respeito.
70 É dito também que esse protótipo era um desenho colorido de caneta e tinta como estudo preliminar para 
um objeto feito de pedaços de madeira pintada e correntes, que ela nomeou de Der Poet.
71 Apesar da insistência, não obtivemos nenhuma resposta do arquiteto nem de seu filho. Portanto, esse 
trecho é construído com base nas informações presentes nas fontes consultadas e também naquelas de 
seu site (http://www.cletomunari.com/).
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debruçar-se sobre criações em cerâmica, vidro, tapeçaria e mobiliário e para isso, con-
tou com o auxílio de artesões qualificados residentes na região do Veneto (trabalhando 
localmente, cada etapa do trabalho era facilmente acompanhada e supervisionada). 
A partir desse momento, várias coleções foram lançadas (e continuam até hoje), 
como por exemplo: Collezione Orologi, Collezione dei Tavoli: I Magnifici 7; Collezione 
Penne, etc. Contudo, a primeira coleção desenvolvida em prata, Argenti, foi lançada 
em 1982 – com objetos criados por nomes como Alessandro Mendini, Carlo Scar-
pa, Ettore Sottsass, Gae Aulenti, Hans Hollein, Mario Bellini, Vico Magistretti, todos 
Figura 3.84
Husch Husch, der schönste vokal entleert sich! 
1985
Colar
Ouro 18 k, ágata, lápis lazuli, coral, jade e cornalina
16 x 16 x 0,5 cm
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch





Ouro 18 k e rubi
3,5 x 2,5 x 2,5 cm
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch
Os 25 rubis estão soltos dentro da caixa de ouro.
arquitetos –, e obteve grande sucesso, sendo exibida em galerias e museus de arte 
contemporânea do mundo todo. Anos depois, em 1985, tem-se a Collezione Gioielli, 
com cerca de 250 peças também concebidas por arquitetos famosos mundialmente, 
com os quais Munari já havia trabalhado em coleções anteriores, bem como novos 
nomes72. É nesse momento que as joias de Meret Oppenheim vêm à tona, pois a ar-
tista participou dessa coleção com quatro peças (figuras 3.84-3.86). Assim como a 
coleção anterior, foram realizadas exposições itinerantes na Europa, EUA, Canadá e 
Japão –; e muitos exemplares fazem parte de coleções permanentes de museus e con-
tinuam até hoje despertando a atenção de colecionados e comerciantes de joias. 
72 Como: Carlo Aymonino, Mario Bellini, Mario Botta, Achille Castiglioni, Michele de Lucchi, Peter Eisenman, 
Michael Graves, Vittorio Gregotti, Arata Isokazi, Angelo Mangiarotti, Richard Meier, Alessando Mendini, 
Mattia Pastorino, Cesar Pelli, Paolo Portoghesi, Roberto Sambonet, Peter Shire, Matteo Thun, Stanley 
Tigerman, Oscar Tusquets, Robert Venturi, Massimo Vignelli e Marco Zanuso.
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No texto de introdução do catálogo de uma exposição realizada em Viena, na 
Österreichische Galerie, pertencente ao Palácio Belvedere, em 1986 – na qual o anel 
de engrenagens foi apresentado –,pode-se ter uma ideia da atmosfera da criação que 
envolvia as joias executadas pela empresa de Cleto Munari. Vejamos: 
A produção em série, a mensagem estética que o trabalho foi confia-
do a uma propagação em grande número, os aspectos sociais e edu-
cacionais dos vários problemas de projeto – tudo isso não tem nada a 
ver com ideias Munari. Pelo contrário, ela só diz respeito a objetos de 
bom gosto em metais preciosos, realizadas em número limitado pelas 
mãos hábeis de artesãos em Monticello Conte Otto, uma pequena 
aldeia perto de Vicenza, situado nas alturas de proteção da Monti Be-
rici (MAZZARIOL, 1986, p. p. 4). XVI
De todas as quatro peças executadas por Munari, somente o anel de engrenagens 
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que compreende uma vista quase frontal da forma, vêm-se informações interessantes 
e muito precisas registradas pela artista, em francês e inglês. A peça consiste, na verda-
de, em um broche “versadeiras pequenas rodas dentadas – mecanismo de relojoaria –. 
banhada a ouro, vermelho, branco, ouro verde. as rodas devem girar”73. Ao final, a artista 
escreve (com o mesmo lápis das anotações anteriores) que a peça chegou a ser execu-
tada, mas que ela a perdeu. E, a partir disso, nos indagamos: quem será que fez? E quan-
do? Mesmo que Cleto Munari tenha se detido no esboço original, as diferenças entre a 
joia por ele executada e aquele desenhada por Meret são explícitas: a começar pelo tipo 






21 x 27 cm
Stedelijk Museum ´s-Hertogenbosch
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de joia (uma é broche, a outra é anel), seguida de seu formato (a composição de Meret 
é mais longilínea), e finalmente, no uso de pedras no modelo do arquiteto (apesar disso, 
como proposto pelo esboço da artista, as engrenagens também viram no anel)74. 
Não sabemos dizer se essas alterações foram feitas tendo em mente ajustes 
anatômicos (que vimos serem comuns de serem realizados pelos joalheiros), ou se 
tratam apenas de livres criações. Mas em conversa com alguns comerciantes de joias 
de artista, imaginamos que sendo Meret Oppenheim uma artista, trabalhando em 
colaboração com Cleto Munari, de certo ela deve ter ido visitar o arquiteto e mesmo 
a oficina ou ateliê do joalheiro responsável –, e uma vez satisfeita com o trabalho ali 
realizado, a colaboração foi firmada. Além disso, Meret também deve ter visto e apro-
vado o protótipo e recebido, ao menos, um ou dois exemplares da edição (e a prova de 
artista) como royalties; e ela igualmente deve ter fornecido esboços detalhados para 
que os joalheiros ligados a Munari pudessem executar suas peças. Já sua sobrinha, 
Lisa Wenger, diz que Meret não participou do processo de fabricação de suas joias, e 
que muito provavelmente ela devia fornecer o projeto e fazer anotações muito preci-
sas sobre como a peça deveria ser feita. 
Apesar de cientes dessas realizações, a família da artista alega que não tem 
certeza de como as joias foram produzidas e se foram ou não autorizados por Me-
ret. A despeito disso, num catálogo de leilão da Pierre Bergé & Associés, abaixo da 
imagem do anel de gaiola, lê-se a seguinte frase: “desenhado por Meret Oppenheim 
para a coleção ‘Joalheria por Arquitetos’ realizada por Cleto Munari” (CHAMBRE, 
2008, p. 242). A joia em questão é assinada e numerada (trata-se, no caso, do ter-
ceiro exemplar) e, ao contrário da versão exibida outrora, essa é feita de ouro bran-
co e amarelo, e as pedras soltas no interior da grade são ágatas verdes (aparentam 
ser duas, e redondas)75. Assim, entendemos que a artista esteve de algum modo en-
74 Na versão do anel, os mecanismos movem-se e formam, ao invés de três pequenos triângulos, um triângulo 
de diamante maior; e para que um novo padrão seja formado, é preciso 12 novas rotações.
75 A publicação ainda afirma que existe um exemplar similar presente em: GENTILE, E. Bifi. Cleto Munari 
Dandy Design. Napoli: Electa, 1997, p. 132. Infelizmente, não conseguimos encontrá-lo.
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volvida com essas criações de joias junto a Cleto Munari, fornecendo novos modelos 
somente para ele76.
Verdade seja dita, mesmo nos deparando com pareceres do tipo “suas ideias são 
bizarras”, “demasiado excêntricas e extravagantes”, ou então, seus esboços “não se 
prestam facilmente a execução”, durante os anos que esteve em Paris e ao longo de 
toda a sua trajetória, Meret Oppenheim produziu intensamente no campo da joalhe-
ria, realizou uma quantidade coerente de trabalhos, e ainda hoje muitos de seus proje-
tos almejam ser implementados ou então são efetivamente realizados por joalheiros, 
comerciantes de joias de artista, galerias e museus –; tudo isso graças aos seus dese-
nhos. Vistos como repositórios pessoais, revelam de forma muito genuína a personali-
dade da artista, seu espírito insaciável e toda a sua maestria.
76 Na publicação de Manfriani (1993), que se dedica aos trabalhos executados por Cleto Munari, 
encontramos dois novos esboços de anéis na seção dedicada à artista, mas nenhuma legenda que 
informasse o ano da execução, a real autoria de Meret ou mesmo como se deu a criação das peças. 
Também em Vezzossi (1990), aparece uma versão pingente do anel de gaiola, além de outras joias, sem 
quaisquer informações técnicas e mais detalhadas a respeito. 
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CAPÍTULO 4
AS EXPOSIÇÕES E A COMERCIALIZAÇÃO DAS JOIAS DE ARTISTAS
Os catálogos de exposições – estritamente dedicados às joias dos artistas aqui 
estudados, ou então das mostras de seus trabalhos plásticos junto de suas criações em 
joalheria – são relevantes pois, à medida em que descobríamos ou buscávamos novas 
publicações desse gênero, vimos que todo esse material continha um conteúdo signi-
ficativo para auxiliar na construção e compreensão do discurso que nos empenhamos 
em realizar. Ou seja, as exposições funcionaram como uma via importante para mos-
trar as joias dos artistas, e revelar um movimento circular: a divulgação, a mobilização 
do público, o consumo e a sistematização de coleções. Assim, nesse capítulo nos inte-
ressa responder à seguinte pergunta: como a joia desses artistas era comercializada?
Em praticamente todos os acervos visitados no exterior, encontramos no míni-
mo um catálogo: uns claramente mais interessantes que outros, providos de textos, 
ora extremamente poéticos ou sucintos, ora ricos em detalhes, além de imagens que 
ofereciam uma visualização de como algumas das joias (que ainda não tínhamos en-
contrado pessoalmente) eram vestidas pelo corpo. Certos de que essas fontes con-
tribuiriam notadamente para este estudo, passamos a contatar, quando possível, as 
instituições que abrigaram tais exposições e acervos que poderiam conter maiores 
informações a respeito – bem como a inquirir e dialogar junto de comerciantes de 
joias de artista, joalheiros e designers –, na tentativa de aprofundar sobre as questões 
que envolviam a divulgação e o fluxo do comércio das joias de Max Ernst, Jean Arp, 
Man Ray e Meret Oppenheim. 
Todo esse empreendimento tornou-se ainda mais válido quando consideramos 
o conceito de “sistemas de distribuição” elaborado por Becker (1982), que discute 
a respeito dos variados meios e canais de distribuição que envolvem os muitos Art 
Worlds. Por meio de exemplos de universos como o da fotografia e da pintura, e mes-
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mo da literatura e artes da performance, o autor explicita distintos (e amiúde corre-
lativos) sistemas de distribuição como, por exemplo: de auto suporte, patronato e/
ou venda pública (formada por comerciantes, galerias, museus, críticos, coleciona-
dores, e a indústria cultural).
Obviamente que aqui não nos interessa discuti-los em seus pormenores1, mas 
sim utilizá-los como alicerce para o sistema de distribuição que constatamos abran-
ger a joia desses artistas, especialmente entre as décadas de 1940 a 1980 (e, quando 
necessário, em algumas incursões mais atuais) –, com o intuito de prover uma visão 
mais completa. Assim, partimos da ideia de que 
os artistas, tendo feito um trabalho, precisam distribuí-lo, precisam 
encontrar um mecanismo que dará às pessoas que têm gosto para 
apreciá-lo o acesso a ele e, simultaneamente, reembolsar o inves-
timento de tempo, dinheiro e materiais no trabalho para que mais 
tempo, materiais e atividades cooperativas estejam disponíveis para 
fazerem mais trabalhos. [...] Art worlds totalmente desenvolvidos, no 
entanto, fornecem sistemas de distribuição que integram os artistas 
na economia de sua sociedade, trazendo obras de arte para públicos 
que os apreciam e pagam o suficiente para que o trabalho possa ser 
continuado (BECKER, 1982, p. 93). I
O autor ainda aponta que o próprio artista pode encarregar-se da distribuição 
de seus trabalhos, porém, é mais comum que esse trabalho seja feito por intermediá-
rios especializados – sendo esse também o caso com os quatro artistas do presente 
estudo. Vale lembrar que na época em que a maioria dessas exposições foram orga-
nizadas, Max Ernst, Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim já dispunham de uma 
notoriedade considerável no mundo da arte, e, portanto, não necessitavam de tantos 
recursos para a realização de trabalhos futuros. Se assim desejassem, poderiam fi-
car livres dos sistemas de distribuição existentes e absolutamente não divulgar ou 
comercializar suas criações em joalheria. Todavia, uma coisa é certa: a divulgação e 
comercialização têm um efeito crucial em qualquer produção artística (bem como na 
construção de um consenso e na constituição de uma audiência), pois “o que não é 
1 Para isso, o leitor pode ver: Becker (1982, p. 93-130).
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distribuído não é conhecido e, portanto, não pode ser bem pensado ou ter importância 
histórica. O processo é circular: o que não tem uma boa reputação não será distribuí-
do” (BECKER, 1982, p. 95). 
Assim, sob esse ponto de vista da função social da arte – e levando também em 
consideração os estudos de Gombrich –, um trabalho de arte (nesse caso, a joia) só 
está completo quando é recebido por um público e, portanto, faz-se importante refle-
tir em como os sujeitos aqui estudados criaram e interagiram com as demandas so-
ciais e econômicas de sua época. Além disso, não podemos nos esquecer que estavam 
inseridos dentro de um universo artístico e acostumados a exporem seus trabalhos 
em mostras individuais ou coletivas desde o início de suas carreiras – recordemos as 
inúmeras exposições organizadas pelo grupo surrealista das quais eles fizeram parte. 
Sendo assim, nada mais natural do que fazerem uso dos mesmos canais de distribui-
ção que expunham suas obras plásticas (que já estavam disponíveis), para apresenta-
rem as suas criações em joalheria. 
A COMERCIALIZAÇÃO DAS JOIAS
No geral, a maneira de divulgar e comercializar as criações em joalheria de cada 
um dos quatro artistas aconteceu de modo semelhante. Identificamos a existência 
de, basicamente, três canais de distribuição, a saber: 1) pelo próprio artista, 2) por 
intermédio de exposições, e 3) através de comerciantes de joia, galerias e do próprio 
joalheiro/designer. De todos eles, é Meret Oppenheim quem se enquadra na primeira 
dessas categorias – pois ela mesma vendeu algumas de suas criações –, muito em ra-
zão das circunstâncias que a envolviam no período em que se debruçou sobre os uni-
versos da joalheria e da moda. Diversamente dos outros artistas, para que ela pudesse 
dar continuidade a um novo trabalho, era preciso vender as peças que já possuía, e 
assim adquirir os meios necessários para uma nova empreitada (já que no início, Meret 
financiava seu próprio trabalho). Contudo, em anos posteriores (ainda que de maneira 
mais tímida se comparada aos outros), suas peças passaram a ser divulgadas do mes-
mo modo utilizado pelos outros artistas de nosso agrupamento, ou seja, por meio de 
exposições, galerias e comerciantes de joias.
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No caso de Meret, podemos extrair significativas informações sobre como se 
deu o comércio inicial das suas criações em joalheria nas anotações presentes nos 
esboços e projetos de suas joias, bem como nas cartas que enviou à sua mãe. Meret 
também costumava fazer registros detalhados de suas criações em joalheria, nos 
quais informações referentes à cada peça, como os materiais utilizados e nomes dos 
compradores eram apontados (e a cada nova venda, os nomes dos clientes eram atua-
lizados). É o que se pode notar ao revermos um desses documentos (rever figura 3.79), 
que contém anotações do bracelete e do anel de pelos, com inscrições feitas à lápis, 
caneta azul ou então preta, ao lado de um pedaço de pele marrom colado no papel 
(quiçá a pele de castor utilizada por Meret para o protótipo). Nele é possível ler infor-
mações de quem foram os compradores do bracelete. Em seus próprios termos: 
1 peça por 120 frs fr. [S] 2 peças. 
banhada a ouro ???frs  
M.O. 20 frs. (sem Pele).  
Tilly Visser 1 peça por 70 frs. II
Com base nesses escritos, é possível deduzir que Meret vendia cada bracelete, 
banhado a ouro, por 120 francos franceses, e que para ela (M.O.), o custo era de 20 
francos, sem a pele (então, dependendo da pele utilizada, leopardo ou foca, o seu pre-
ço de custo variava). O “S” dentro de um quadrado designa Schiaparelli; assim sendo, 
Meret vendeu duas peças banhadas a ouro para a estilista –, especificamente para a 
sua coleção de inverno daquele ano, como aponta Schulz (2004). E, em outro mo-
mento, a artista vendeu uma peça por 70 francos (talvez em latão) para Tilly Visser2.
O mesmo se aplica ao anel de pelos, dado que Meret também inseriu novos gra-
fados ao que diz respeito a suas vendas: 
10-20 de forma privada. 
50 peças por 20 frs [S]  
2 ˵ à Saks & Comp. (Lagarto Python) 
M.O 2-3 frs. III
2 Mathilde Anna Cornelia Visser foi uma crítica de arte holandesa que trabalhou em Paris de 1931 a 1940, 
como correspondente de filme estrangeiro para o jornal Nieuwe Rotterdamse Courant.
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Igualmente, inferimos que: Meret Oppenheim vendeu por conta própria, algo em 
torno de 10 a 20 peças; já 50 peças foram vendidas por 20 francos para Schiaparelli, 
que outra vez aparece como um “S”, envolvido por quatro pequenos traços; duas pe-
ças, feitas de couro de lagarto e cobra pitão, foram vendidas para a loja de departa-
mento americana, Saks; e que o custo da artista para a execução de cada peça era ao 
redor de dois a três francos.
Tais informações são corroboradas quando nos detemos em duas cartas escri-
tas por Meret para sua mãe, Eva, carinhosamente chamada de “mipsli”3, enviadas em 
julho e setembro de 1935 (figuras 4.1 e 4.2). Na primeira carta, Meret logo conta a 
novidade ao escrever: “Eu estou muito bem, especialmente agora que ganhei um pou-
co de dinheiro. (Eu vendi anéis para Schiaparelli por 900 frs.) Graças a Deus, porque 
fiquei sem dinheiro por um tempo e fiz dívidas” (OPPENHEIM, 1935a, s/n). Portanto, o 
valor que ela anota no documento que examinamos anteriormente, 50 peças por 20 
francos, equivale ao preço unitário, e Meret provavelmente deve ter arredondado esse 
valor ou dado um desconto para algum de seus clientes (uma vez que o montante não 
foi de 1000 francos, e sim 900, como ela mesma afirma). 
Já na correspondência enviada dois meses depois, Meret faz novas declarações, ago-
ra relacionadas ao bracelete. Em seus próprios termos, e com um pouco de humor, escreve:
Sim, eu vendi os anéis de pele, mas como pulseiras (não que as mulheres 
parisienses tenham braços tão finos, mas eu ampliei os anéis.) Mas, infe-
lizmente, não ‘em estoque’ como da última vez, mas, por enquanto, dois, 
e quando eles forem vendidos eu terei de fazer novos. Eu os vendo por 
75 francos, por isso o lucro líquido é de 45 francos. E isso é muito, é cla-
ro, mas ‘não é o suficiente para comer’, por isso eu tenho de encontrar 
algo de novo o mais rápido possível (OPPENHEIM, 1935b, s/n). IV
À vista disso, depreendemos que na época em que Meret escreveu essa carta, 
ela havia vendido apenas dois exemplares para Elsa Schiaparelli (informações também 
presentes nas figuras 3.71 e 3.79). Ademais, os dados presentes nos dois documentos 
causam certa confusão em relação ao preço da peça. Na carta, Meret Oppenheim 
3 Algo parecido com mamãezinha ou mãezinha.
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Figura 4.1
Carta de Meret Oppenheim para Eva Oppenheim
Paris, 23 de julho de 1935
Swiss National Library / NL, Bern
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Figura 4.2
Carta de Meret Oppenheim para Eva Oppenheim
Paris, 24 de setembro de 1935
Swiss National Library / NL, Bern
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informa que o valor do anel é de 75 francos e que seu lucro é de 45; e no documento 
anterior ela registra que o custo de fabricação é de 20 francos, e não 30, como pode-
mos supor pela carta. Para mais, entendemos que a venda feita para a estilista foi de 
dois braceletes banhados a ouro e vendidos por 120 francos cada um (informações 
escritas com o que parece ser a mesma caneta de tinta preta). Nem mesmo o exem-
plar comprado pela crítica de arte holandesa por 70 francos confere com o preço da 
carta. Imaginamos que essas discrepâncias sejam normais, por razões diversas: uma 
delas é referente ao tempo, pois como se trata de informações que foram adicionadas 
em momentos distintos, é natural que haja equívocos e que os preços também sofres-
sem alterações, conforme a artista achasse necessário. A outra, talvez mais plausível, 
diz respeito aos custos do metal, da pele – aspectos que oscilam em valor conforme o 
mercado –, e, obviamente, o valor do seu próprio trabalho.
Logo após, pouco antes de despedir-se de sua querida mãe, Meret (1935b, s/n) 
anota: “Eu provavelmente farei cintos de madeira, com elásticos de cerca de 1 ½ mm 
de espessura, e (assim espero) bastante sólidos. De 3 a 4 camadas de madeira com-
pensada coladas em um formato redondo. Depois, intensamente pintada com laca. E 
outras coisas”. A artista nunca chegou a realmente fabricar esses cintos, e nos anos 
que se seguiram até 1939, Meret desenhou botões, chapéus, luvas e lenços que foram 
comprados pela extravagante Schiaparelli e pelo renomado estilista Marcel Rochas, 
entre outros4. Outrossim, pouco antes da guerra, em 1939, René Drouin e Leo Castel-
li abriram uma galeria na Place Vendôme, em Paris, dedicada a mobiliário desenhado 
por artistas, e Meret foi um deles. Além da sua mesa com pernas de pássaro e de um 
espelho de mão entalhado e banhado a ouro, o espaço também abrigou um anel no 
formato de uma mecha de cabelo também entalhada e banhada a ouro.
Já com relação a Max Ernst, convém lembrar de que nos anos que passou no oes-
te dos EUA, ele perdeu o contato com colecionadores e comerciantes de arte. Mas em 
meados dos anos 1950, já de volta à França, a Europa que ele encontrou estava total-
mente alterada: a partir de então, assegura Spies (1998a), um público mais amplo es-
tava começando a se interessar pelo seu trabalho. Decorrente desse momento são suas 
4 Conforme apontam algumas anotações feitas pela própria artista em seus variados esboços.
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experimentações no campo da joalheria – uma série de máscaras em ouro produzidas 
em colaboração com François Hugo –, e que foram apresentadas em um número consi-
derável de exposições, principalmente organizadas em Paris, em mostras individuais que 
as justapunham com suas produções em pintura, ou ao lado das criações de outros artis-
tas, em exposições coletivas (que aconteceram com maior frequência do que as primei-
ras). Além de relembrar algumas dessas mostras em Écritures (publicação na qual todos 
os seus escritos foram reunidos em um único volume), é possível também constatá-las 
nos comentários traçados em algumas de suas cartas trocadas com o joalheiro.
Como as primeiras joias de Jean Arp datam das três primeiras décadas do sé-
culo XX, e foram realizadas principalmente como presentes para amigos e sua amada 
esposa, pouco se sabe a respeito de sua comercialização. Já em relação àquelas que 
produziu em anos posteriores, junto de Hugo, Peter ou Mounier, algo a mais pode ser 
aferido, tendo em vista, principalmente, as exposições de joia das quais participou 
(levando em conta as informações presentes nos catálogos dessas mostras). Nesse 
tocante, o mesmo se pode dizer das joias de Man Ray realizadas junto de GianCarlo 
Montebello: a divulgação de seus trabalhos em joalheria foi feita majoritariamente 
por meio de exposições, enquanto que sua comercialização se deteve, principalmente, 
nas mãos de comerciantes de joias, galerias e, em parte, pelo próprio designer italiano. 
Montebello inclusive deixa muito claro que as peças criadas em colaboração com os 
artistas foram feitas com o intuito de vendagem –, não podemos negar que a GEM 
era, de fato, uma empresa. E, por fim, diversamente do que era habitual no Renasci-
mento, esses artistas não possuíam patrono: assim, normalmente, os fundos para cria-
ção das joias provinham ou dos artistas ou do joalheiro/designer5. 
Doravante, levando em consideração a figura de François Hugo, é Pierre Hugo 
quem esclarece algumas questões acerca da divulgação e comercialização das joias 
produzidas por seu pai em colaboração com os artistas, especificamente Jean Arp 
e Max Ernst. Ele informou que, ao contrário de Picasso, Max Ernst não era assim tão 
rico, mas mesmo assim, no início, os artistas não se importavam se as joias seriam 
5 E qualquer que fosse o caso, junto de Montebello e Hugo, os artistas sempre ficavam com a primeira peça, a 
chamada prova de artista.
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vendidas ou não –, na prática, diz ele, consideravam que isso era problema do joalhei-
ro. Entretanto, seu pai não era um bom comerciante, e poucas pessoas (apenas aque-
las mais próximas) conheciam os trabalhos resultantes de suas colaborações. Desse 
modo, é somente a partir de 1971 que as peças começaram a ser vendidas em maior 
número, principalmente por galerias, comerciantes de joias e também museus. As 
exposições foram então organizadas por esses canais, que se encarregavam também 
dos catálogos e de convidar os potenciais clientes.
Já GianCarlo Montebello parecia ter tino para os negócios. Ciente de que a joia 
de artista nunca teria apelo em um mercado de massa, mas que poderia ter êxito num 
círculo no qual o gosto seria influenciado pela arte, não foi por acaso que decidiu apre-
sentar as produções da GEM em diversos espaços artísticos. Ademais, como não pos-
suía uma loja para vender as suas joias (distintamente de Masenza ou dos irmãos Fu-
manti), valia-se da participação em exposições e de mostras organizadas por museus, 
galerias de arte, além do trabalho de comerciantes especializados em joia de artista, 
com o objetivo de encontrar clientela interessada nesse tipo de trabalho. Apresentan-
do suas produções em ambientes internacionais, como Paris, Milão, Nova Iorque, Bru-
xelas, Londres – na sua maioria em pequenas exposições temporárias, aponta Hughes 
(1972) –, Montebello foi capaz de alcançar uma audiência muito mais ampla.
AS EXPOSIÇÕES6
Segundo Cartlidge (1985), a consciência e exploração da joia como uma forma 
de arte são típicas da segunda metade do século XX, e essa conjuntura foi percebida 
por galerias de arte, coleções particulares e de museus. A partir desse período uma 
série de exposições (e também competições) foram concebidas na Europa e nos EUA 
6 Nesse ponto, é importante nos valermosde uma ressalva: daremos enfoque somente às exposições que 
concentraram as produções em joalheria de Max Ernst, Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim. Ao longo 
da pesquisa, nos deparamos com muitas outras de natureza semelhante, mas que não contaram com as 
joias desses quatro artistas e, por esse motivo, não serão aqui contempladas. Entretanto, vale destacar 
que a exposição Modern Handmade Jewelry, realizada no MOMA de Nova Iorque em 1946 – que não 
apresentou as joias de nenhum dos quatro artistas –, é tida como um marco no campo da joalheria, vista 
como a primeira do gênero da qual se tem notícia. A mostra reuniu mais de 130 trabalhos de artistas, 
joalheiros e designers norte-americanos, como Alexander Calder, Jacques Lipschitz e Richard Poussette-
Dart, Alex Reed, Anni Albers, Harry Bertoia e Margaret de Patta.
 CAPÍTULO 4 – AS EXPOSIÇÕES E A COMERCIALIZAÇÃO DAS JOIAS DE ARTISTAS | 269
e, de modo geral, a popularização da joalheria por meio das exposições foi responsável 
por apresentar novos trabalhos em joalheria, apresentar e promover novos estilos e 
tendências, assim como estimular o mercado7. 
Particularmente desde a década de 1960, como consequência da popularidade de 
todos os tipos de artes, uma série de lojas e galerias começaram a abrir, vendendo os mais 
variados tipos de artigos feitos à mão: como tecelagem, objetos em cerâmica e vidro, e 
também joias (CARTLIDGE, 1985). Somado a isso, muito em decorrência das exposições 
organizadas em grandes museus, algumas galerias (já estabelecidas ou não) expandiram 
seus horizontes e começaram a especializar-se em joias de artistas e nas produções de 
artistas-joalheiros –; destarte, muitas tornaram-se pontos de referência e passaram a 
apresentar, representar e a comercializar joias de grande valor artístico (NEU, 1974). 
Neu (1967b; 1974) alega que as exposições foram amplamente elogiadas pela 
crítica, e que resposta do público foi tamanha – pois recebeu com grande interesse e 
entusiasmo as diferentes mostras –, que elas passaram a ser realizadas regularmente, 
por vezes até em circuitos internacionais de exposição. E, de fato, como veremos a 
seguir, foi a partir dessa década estendendo-se para a subsequente – quando a econo-
mia começou a melhorar –, que podemos verificar certa cadência na organização de 
exposições, fossem elas coletivas (e dedicadas exclusivamente à joalheria), ou indivi-
duais (somente de joias ou justapondo as produções plásticas e aquelas realizadas no 
campo da joia). Contudo, há quem apresente um olhar diferente, ao comentar que:
o ressurgimento do movimento de artesanato moderno depois da Se-
gunda Guerra Mundial assinalou grandes mudanças no campo da joa-
lheria contemporânea. No começo dos anos 1960, apesar das exposi-
ções, explorarem os novos movimentos das artes plásticas, informações 
anunciando conceitos de vanguarda – e aproximações diametralmente 
opostas às ideias predominantes de ornamentação – raramente faziam 
parte desse fórum público. Os trabalhos aguardavam ser descobertos, 
os artistas esperavam por reconhecimento (DRUTT, 1995, p. 7).V
7 Tanto aquele reservado à joalheria comercial, quanto ao da joia de artista. Schadt (1996), ainda aponta que a 
joalheria se expandiu em direção a uma variedade e diversidade que até então eram desconhecidas, também 
em decorrência do boom econômico que forneceu os recursos financeiros para esse desenvolvimento.
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Para mais, não podemos esquecer que os artistas aqui elencados contavam com 
fama e prestígio no momento em que as exposições foram realizadas8 e, decerto, isso 
contribuiu para sua recepção pelo público (favorecendo também os nomes daqueles me-
nos conhecidos, artistas ou joalheiros, que igualmente participavam dessas mostras). Fi-
nalmente, com isso em mente, apresentamos as exposições organizadas em museus, ga-
lerias, instituições culturais ou organizações de classe, dispostas de maneira cronológica.
1959 | Max Ernst | Musée National d’Art Moderne | Paris
Em consonância com o cenário parisiense em transformação, tem-se a primeira 
exposição de Max Ernst na qual suas produções plásticas são apresentadas ao lado de 
suas criações em joalheria. A mostra em questão – que se estendeu de 13 de novembro 
a 31 de dezembro de 1959 – dedicou-se à retrospectiva da œuvre de um artista. Segun-
do palavras de Jean Cassou (1959, s/n), curador chefe do museu, responsável por escre-
ver o prefácio do catálogo organizado por Gabrielle Vienne, sua assistente, a exposição:
enriqueceu com contribuições singulares a escola francesa e a arte 
de nosso tempo que, ao longo de um trajeto perturbado pelos aconte-
cimentos dramáticos do século, participou de modo determinante nas 
suas mais ousadas revoluções espirituais e que levou ao seu extremo 
o poder da poesia, assim como os mais raros visionários da pintura, o 
que os fazem merecedores do título de poeta.VI
Além da introdução, o catálogo contou também com uma seção dedicada às no-
tas biográficas9 e outra parte reservada à listagem das obras. Os 175 trabalhos ali ex-
postos dividiram-se entre “as collages, as frottages e ainda todos os tipos de técnicas 
maravilhosas que são da responsabilidade de um artesão em sua oficina” (CASSOU, 
8 E eles não eram as únicas figuras ilustres, como perceberemos à frente.
9 Como apontado em Max Ernst: Écrits et Œuvres Gravés, catálogo de uma outra exposição realizada na 
Bibliothèque Municipale, em Tours, e em seguida na galeria Le Point Cardinal, em Paris, entre os meses 
de novembro de 1963 a fevereiro de 1964. A publicação em questão apresenta variadas e proveitosas 
listagens referentes aos livros ilustrados por Max Ernst, publicações em periódicos, prefácios e introduções 
escritos pelo artista, assim como uma lista dos manifestos e tratos por ele assinados, seguida de entrevistas 
concedidas, filmes e cenários de teatro executados por ele, estudos e escritos sobe sua obra e, no item sete, 
uma relação destinada aos catálogos de exposição do artista, descrita em pormenores –; que muito auxiliou 
na identificação e busca dos catálogos das exposições de joias de Max Ernst.
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1959, s/n)10. E, justamente na seção de esculturas – com peças que se estendiam des-
de o início de sua carreira, em 1913, até o ano da presente exposição –, é que se pode 
visualizar duas de suas joias: as de número 174 e 175, respectivamente. Trata-se de 
peças realizadas durante a primeira série de máscaras, a saber: Masque (que inclu-
sive é a imagem que ocupa a capa do catálogo) e Le Deux (figuras 4.3 e 4.4), feitas 
em ouro fino repuxado, e “executado em 1959 em colaboração com François-Victor 
Hugo, ourives. Assinado no verso pelos dois artistas” (VIENNE, 1959, s/n), ambas pro-
venientes de coleções particulares11. 
1961 | Max Ernst: Masques Sculptés | Au Pont des Arts | Paris
Entre junho e julho de 1961, foi realizada a exposição intitulada Max Ernst: Mas-
ques Sculptés na Au Pont des Arts, Galerie Lucie Weill, localizada na Rue Bonaparte, 
muito próxima ao rio Sena e, é claro, à afamada ponte parisiense. A mostra tratou de 
apresentar as máscaras esculpidas por Max Ernst, modeladas por ele em 1959, e exe-
cutadas em ouro ou prata por François Hugo (naquele mesmo ano ou então no ano 
posterior). De acordo com as informações presentes em Écrits et Œuvres Gravés, essa 
foi a primeira exposição do artista em que parte da série de máscaras criada em cola-
boração com o joalheiro francês foi apresentada, acompanhada por algumas pinturas 
realizadas pelo artista junto de Édouard Lœb12, entre os anos de 1959 a 1961. Apenas 
a título de curiosidade, a lista das mais de 20 obras feitas em conjunto aparece na 
seção Tableaux, com seus títulos ora grafados em letras minúsculas, ora maiúsculas, 
dispostos com sinuosidade por toda a extensão da página, de maneira a assemelhar-se 
a um cadavre exquis com palavras13. 
Logo no início do catálogo, logo após o Poème-Insecte de Circonstance, escrito 
por Alain Bosquet “pour Max”, tem-se uma sequência de seis reproduções coloridas 
10 Além de aquarelas, guaches, desenhos, impressões, fotomontagens e pinturas a óleo.
11 O que indica que, muito provavelmente, algumas das joias foram compradas logo no começo de sua 
colaboração com Hugo.
12 Irmão gêmeo de Pierre Lœb, que fundou em 1924 a Galerie Pierre, em Paris.
13 Essa mesma folha foi reimpressa em Écritures (1970, p. 355-356), junto de uma reprodução de Petite Tête, 
uma das joias expostas.
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das joias Tête Triangulaire, Tête, Tête a Cornes, Tête, Grand Masque e Petite Tête, 
além da relação de todo o restante que também exposto, como: uma série de peças in-
tituladas como Tête, Deux Figures, Dorothea “D”, Deux Têtes, uma outra Grand Mas-
que, seguidas de novas Petite Tête, e duas estátuas, Femme e Homme, as únicas feitas 
em prata14 – num total de 17 joias e duas esculturas (figuras 4.5-4.7).
Em carta escrita para o joalheiro em maio daquele ano, Max Ernst faz referên-
cia a essa mostra: “você deve ter ouvido falar de Lucy Weill. Espero que você tenha 
feito algumas coisas muito bonitas e que você esteja disposto a exibi-las junto com 
os outros” (ERNST, 1961a, s/n). Por fim, também em Écritures, é possível ler nas suas 
próprias palavras, uma síntese dessa exposição e daquela que ocorreria alguns meses 
depois, na Le Point Cardinal, ao dizer: 
no mesmo ano, duas exposições em Paris. Na ‘Galerie du Pont des 
Arts’, trabalhos de ourivesaria (máscaras, relevos, figuras) executados 
14 Modeladas por Max Ernst em 1960 e fundidas por Hugo em 1961.








em colaboração com o seu amigo, o ourives François-Victor Hugo. 
Por outro lado, todo o trabalho plástico de Max Ernst (esculturas, re-
levos, jogos, etc.) de 1913 a 1961 são encontrados, na medida em que 
as peças são transportáveis ou não foram destruídas, na galeria ‘Le 
Point Cardinal’ (ERNST, 1970, p. 93).VII
1961 | International Exhibition of Modern Jewellery, 
1890-1961 | Goldsmiths’ Hall | Londres
Em 1961, entre os dias 26 de outubro a 2 de dezembro, foi organizada a Interna-
tional Exhibition of Modern Jewellery, 1890-1961, no Goldsmiths’ Hall, em Londres, 
pela Worshipful Company of Goldsmiths15 em associação com o Victoria and Albert 
15 Mais comumente conhecida como Goldsmiths’ Company, foi fundada no século XII, e desde seu início 
ocupou-se de regular o ofício e o comércio do ourives (e, eventualmente no pós-segunda guerra, incluiu 








Museum (V&A). Reconhecida por alguns historiadores de joias (bem como curado-
res)16 como um evento fundamental na história da joalheria, foi considerada pioneira, 
uma das mais ambiciosas e abrangentes mostras em solo europeu: visou estimular o 
interesse público na joalheria como arte, assim como incentivar designers britânicos 
nesse campo17. O público inglês – já cansado dos anos de austeridade do pós-guerra –, 
recebeu com interesse essa arrojada exibição18. 
prateiros e joalheiros), instituindo um sistema de marcação para controlar a qualidade dos metais 
empregados nos trabalhos (THE GOLDSMITHS’ COMPANY, 2016).
16 Como Hughes (1972), Neu (1974), Chadour-Sampson (1999), Bizot (2001; 2009), Massinelli (1994), 
Phillips (2000), Haspeslagh (2010) e também Archer (2015).
17 Esta última evidência constava do texto de parede, The 1961 International Exhibition of Modern Jewellery: 
One, da Jewellery Collection, rooms 91-93, pertencente ao Victoria and Albert Museum.
18 De fato, mais de 26 mil pessoas visitaram a exposição em seus dois meses de duração, e a imprensa inglesa 
(e até a estrangeira) cobriu extensamente o evento.
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Segundo Hardy (2014), nada de novo ou excitante havia sido feito na indústria 
joalheira britânica desde o início da Segunda Guerra Mundial, uma vez que pratica-
mente todas as matérias-primas (como a platina, o ouro e diamantes), sem falar na 
mão-de-obra, tinham sido utilizados pela indústria bélica. Neste momento, e desde os 
anos 1950, todos os esforços concentravam-se em reconstruir o país19. À vista disso, 
como assinala Padgett (1961, s/n), então presidente da companhia:
Nós abrimos novo território, e os visitantes devem agora formar suas 
próprias opiniões sobre o que está por baixo. Esta guilda antiga sem-
pre tentou encorajar os ourives, prateiros e joalheiros, e hoje, quando 
tantas influências são combinadas contra o trabalho refinado, nossos 
19 A indústria de joias inglesa sofreu fortemente com as medidas austeras e taxas de compra proibitivas 
durante e depois da guerra: o imposto sobre bens de luxo girava em torno de 125%, a criação em joalheria 
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esforços para estimulá-lo são talvez mais vigorosos do que nunca. Es-
peramos que esta exposição extraordinária irá trazer um novo respei-
to pela mais antiga de todas as artes. VIII
Inicialmente, a mostra tinha sido idealizada por Carol Hogben, assistente do de-
partamento de circulação do V&A, que ambicionava realizar uma grande exposição 
de joias e apresentá-las de maneira inovadora para o público que costumava frequen-
tar o museu20. Para tanto, convidou artistas contemporâneos ligados às mais distintas 
linguagens para criarem suas peças que seriam expostas ao lado de outras mais clássi-
cas e virtuosas, como por exemplo, aquelas feitas por Fabergé e Garrard. Entretanto, a 
exposição foi cancelada pelo museu apenas oito meses antes da sua abertura, alegan-
do-se incapaz de comprometer seus funcionários para o projeto. Archer (2015) de-
clara que a mostra foi considerada uma empreitada arriscada, cara e também compli-
cada. Foi por essa razão que Hogben e Shirley Bury, assistente de pesquisa do museu, 
procuraram por Graham Hughes – que na época era o diretor de arte da Worshipful 
Company of Goldsmiths –, em busca de socorro: precisavam de um novo local e de um 
novo colaborador. No momento em que o V&A retirou-se da cena, Hughes pronta-
mente assumiu a exposição, fornecendo o suporte necessário para sua realização. 
Desde o começo, a exposição intencionava possuir alcance internacional: 
Hogben imaginou exibir aproximadamente 100 peças de joalheria 
contemporânea da Europa e dos Estados Unidos, e talvez de 20 a 30 
obras históricas inglesas e, em seguida, comissionar jovens designers-
artesãos na Grã-Bretanha a criarem trabalhos para o evento 
(ARCHER, 2015, p. 31)21. IX
Assim, para Graham Hughes foi-lhe incumbida a tarefa de contatar diretores de 
museus no exterior, requisitando material pertinente para a exposição22, e também 
20 Wilson (2009), que realizou um estudo detalhado do evento, comenta que a ideia surgiu dentro de uma 
conversa entre os curadores do museu, na qual todos concordavam que as joias disponíveis para venda nas 
lojas inglesas eram terríveis.
21 Esperavam com isso estabelecer um acordo comercial com lojas, como a Liberty’s ou Woollands, que 
venderiam cópias dessas joias.
22 O MOMA de Nova Iorque forneceu-lhe uma lista com 17 nomes de artistas conhecidos por fazerem joias, 
como Calder, Isamu Noguchi, Naum Gabo, Alexander Archipenko, David Smith e Duchamp, entre outros 
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de proeminentes firmas em Londres, Paris e Nova Iorque, detentoras de exemplares 
do Art Nouveau e Art Deco, repletas de diamantes. Coube para Carol Hogben entrar 
em contato com museus europeus, comerciantes de joias, galerias e coleções parti-
culares em busca de trabalhos feitos por artistas; e selecionar e convidar um grupo de 
artistas23 – acostumados normalmente com outros tipos de linguagens artísticas –, 
para experimentar com diferenças de escala, materiais e função. Foi-lhes enviada uma 
pequena caixa de cera, a partir da qual eles deveriam modelar uma peça e devolver 
aos organizadores de modo que a fundição em prata ou bronze fosse executada24. Ao 
mesmo tempo, Shirley Bury ficou encarregada de aproximar-se de figuras que pudes-
sem emprestar joias tipicamente pertencentes ao Arts and Crafts, para integrarem a 
seção da exposição que cobria o período de 1890-191425.
Apesar de declarar que “a fundição centrífuga é a bênção da nossa era. Intrinca-
dos acabamentos de superfície podem ser criados por designers que não são artesãos 
totalmente treinados” (HUGHES, 1961, s/n), o organizador não tinha ilusões de que 
tudo ocorreria suavemente, sem complicações ou problemas técnicos. É o que se pode 
verificar quando ele diz:
o problema é que essas pessoas tendem a ser incrivelmente pouco 
práticas. Ao selecionar nomes é necessário ter em mente esse as-
pecto de seu talento; caso contrário, os organizadores vão ter grande 
dificuldade tentando obter desenhos para fundição ou modelagens 
prontas que seriam, de fato, impossíveis de serem feitos ou que des-
montam na vitrine (HUGHES apud WILSON, 2009, p. 56). X
Mesmo sabendo que muitos desses trabalhos seriam impraticáveis, Hughes e Ho-
gben estavam certos de que a joalheria inglesa necessitava urgentemente de uma “sa-
(WILSON, 2009).
23 Quase todos os artistas bem-sucedidos do pós-guerra foram abordados. Dentre eles, destacam-se Henry Moore 
e Barbara Hepworth. Hardy (2014) revela que Hepworth fez várias tentativas, mas ficou tão insatisfeita com os 
resultados que acabou desistindo (e que o mesmo parece ter acontecido com Henry Moore).
24 Informações presentes no texto de parede: The 1961 International Exhibition of Modern Jewellery: One, da 
Jewellery Collection, rooms 91-93, do Victoria and Albert Museum.
25 Wilson (2009) revela que toda essa movimentação – as cartas enviadas a museus e colecionadores, as visitas 
às lojas, comerciantes de joias e importantes firmas –, encontram-se no arquivo da Goldsmiths’ Company. 
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cudida de criatividade”, pondera Archer (2015, p. 34). Isto posto, as matrizes em cera 
executadas por Bernard Meadows, Elisabeth Frink, Kenneth Armitage e Robert Adams, 
chegaram intactas e coube a David Thomas – estudante do Royal College of Arts26, 
com formação anterior em joalheria –, fundi-las em ouro, prata ou então bronze.
O objetivo original de exibir cerca de 125 peças progrediu para 901 joias que foram 
apresentadas em três grupos principais: as produzidas entre 1890-1914, as do período en-
tre guerras, 1918-1939 e, por fim, aquelas pertencentes a um terceiro período, estendido 
entre 1945-1961, conforme informações presentes no catálogo da mostra27. Diante disso, 
Wilson (2009) anota que Graham Hughes propôs que a exibição fosse pensada em torno 
de quatro categorias distintas: uma primeira Histórica, que trataria de uma longa perspec-
tiva; seguida de Metalurgia Estrangeira; uma terceira que trataria do Trabalho Moderno 
Britânico, feito por artistas não joalheiros; e, por fim, a seção voltada aos Profissionais 
Britânicos, representada por joalheiros e designers de joias independentes, sem quaisquer 
ligações com as grandes empresas de joalheria28. No comentário de Hughes (1961, s/n):
a coleção oferece um levantamento da evolução do design de joias oci-
dental. É a primeira exposição que abrange este período: é também pro-
vavelmente a primeira exposição em que a joalheria de tão ampla gama 
foi mostrada em conjunto – de um colar de diamantes de £320.000 
para produções de pintores e escultores sem valor intrínseco. A ênfase 
está no estilo, não no valor; ambos os temas são fascinantes, mas talvez 
seja verdade que o prestígio da joia moderna (e finalmente, suas vendas, 
também) sofreu por estar associado muito de perto com o dinheiro, 
e agora esperamos reparar o equilíbrio para que os visitantes não só 
admirem pedras preciosas com suas extraordinárias qualidades de luz e 
cor, mas também considerem como elas foram cravadas. XI
26 O professor da instituição Robert Goodden, que por acaso era um dos diretores da Goldsmiths’ Company, 
ofereceu-se para providenciar a execução dos moldes (WILSON, 2009).
27 A exposição contou com dois catálogos: o Catalogue, destinado ao prefácio, introdução e listagem de 
todos os participantes (em ordem alfabética) e suas peças; e o Illustrations, dedicado à 101 imagens em 
preto e branco das joias apresentadas. Wilson (2009) aponta que houve sugestão por parte do comitê 
de que as joias deveriam ser fotografadas sobre o corpo, mas a ideia foi vetada, já que se tratava de uma 
exposição séria e não de uma revista de moda.
28 Na introdução do catálogo, Graham Hughes informa que a costume jewelry (peças produzidas em massa), 
não foram incluídas na mostra.
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E pouco adiante, ele ainda acrescenta que foi bastante árduo o trabalho de seleção 
do comitê organizador, pois era preciso mostrar não só as peças excepcionais – tours 
de force –, mas também as peças típicas ou tradicionais, e aquelas mais criativas, com o 
objetivo de englobar uma série de tendências e estilos. Assim, ao invés de apresentar o 
mesmo número de peças para cada região – no total, foram 33 países que participaram 
da exposição –, optaram por exibir o melhor onde quer que ele pudesse ser encontrado29, 
revelando, assim, as potencialidades do ofício de joalheiros de vários lugares.
Assim, dispostas em ordem cronológica dentro de 32 caixas de vidro em formato 
piramidal – que se assemelham a pedras lapidadas –, e outros 17 mostruários de pare-
de concebidos pelo arquiteto Alan Irvine30, encontravam-se as joias que embelezavam 
ainda mais o interior dos três principais salões do Goldsmiths’ Hall (e mais os peque-
nos vestíbulos entre eles), com seus suntuosos lustres de cristal e espelhos dourados 
do século XIX, produzindo uma atmosfera visivelmente dramática (figuras 4.8-4.10). 
O espaço foi então ocupado por joias que representavam cada um dos três pe-
ríodos: 1) 1890-1914: incluiu, na sua maioria, exemplares do Art Nouveau, com os 
trabalhos de Tiffany, Lalique (com nada menos que 27 peças), Fouquet e Templier. 2) 
1918-1939: apresentou as joias feitas pelas famosas marcas francesas, como Cartier, 
Chaumet e Boucheron. 3) 1945-1961: representou mais da metade da exposição, foi 
reservado às joias de joalheiros, como John Donald, Georg Jensen e o próprio François 
Hugo31, e também artistas-joalheiros, como Margaret de Patta e Gerda Flockinger, ao 
lado das produções desenvolvidas por artistas não joalheiros – como os irmãos Pomo-
doro, Gonzalez, Picasso, Jean Lurçat, Emil Nolde, Ernst Ludwig Kirchner, Alexander 
Calder, Giorgio de Chirico, Salvador Dalí, Alberto Giacometti, Yves Tanguy Max Ernst, 
Jean Arp e Man Ray –; emprestadas de uma série de colecionadores.
29 Somente a título de curiosidade, a mostra incluiu três peças da marca brasileira H. Stern, consideradas 
por Hughes como exemplares surpreendentes, que expressavam o espírito desinibido da América do Sul. 
Segundo Wilson (2009), essas joias figuravam entre as mais atraentes, demonstrando as extraordinárias 
habilidades dos joalheiros brasileiros e os recursos ilimitados de sua gemologia.
30 Que já havia realizado outros displays para exposições da companhia.
31 O joalheiro francês participou com três peças de autoria própria: um relógio/bracelete de prata e 
labradorita, emprestada por sua esposa, um colar de ouro e cristal, concedida por R. Gosling, e uma 
máscara de ouro e pedras, de propriedade de Merand Guinness Guevara.
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Figura 4.8
Vista da exposição no Goldsmiths’ Hall
1961
International Exhibition of Modern Jewellery, 1890-1961
Fotografia de Edgar Hyman
The Goldsmiths’ Company
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Figura 4.9
Vista da exposição no Goldsmiths’ Hall
1961
International Exhibition of Modern Jewellery, 1890-1961
The Goldsmiths’ Company
Arp exibiu um anel de 1936 (rever figura 3.27), e outros três broches (rever figu-
ra 3.28): um deles, de prata e seixo, emprestado pelo próprio artista, foi reproduzido 
em uma das páginas do catálogo de ilustrações (figuras 4.11 e 4.12); e já os broches, 
um de bronze banhado a ouro e outro feito em prata, foram fornecidos por Marguerite 
Arp. Apesar de constar que Max Ernst participou com somente um broche de ouro, 
Monogram D ou Dorothea (figura 4.13), modelado em 1959 por Max Ernst, feito em 
1959 por François Hugo e pertencente a Dorothea; no material reunido para a prepa-
ração da exposição nota-se a presença de cinco outras peças do artista32 (figuras 4.14 
32 Em informação concedida por funcionários do arquivo da Goldsmiths’ Company, nem todo o material que 
foi coletado para a elaboração da exposição foi utilizado. Sendo assim, se essas imagens não constam no 
catálogo da mostra, elas não foram exibidas. 
 CAPÍTULO 4 – AS EXPOSIÇÕES E A COMERCIALIZAÇÃO DAS JOIAS DE ARTISTAS | 283
e 4.15)33 –, que talvez tenham sido cogitadas para a participação. Man Ray também 
participou com uma única peça, feita especialmente para aquela exposição: La Jolie 
(rever figura 3.50). Mas ao contrário dos outros artistas que receberam um pouco de 
cera para modelarem suas peças, como vimos, Man Ray a executou com suas próprias 
mãos e com recursos pessoais.
Para Graham Hughes (1961), o fato de muitos artistas revisitarem o campo 
da joalheria – muitas vezes atribuindo a mesma importância para suas joias quanto 
para seus trabalhos plásticos –, talvez seja o momento mais significante na história da 
joalheria. Isto posto, ao justapor a produção em joalheria de artistas renomados e de 
33 Rever figuras: 4.3, 4.4 e 3.10.
Figura 4.10
Vista da exposição no Goldsmiths’ Hall
1961
International Exhibition of Modern Jewellery, 1890-1961
The Goldsmiths’ Company








Broche de prata e seixo
International Exhibition of Modern Jewellery, 1890-1961
1961
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43 gr
Edição numerada e assinada de 8 exemplares
The Goldsmiths’ Company








Edição numerada e assinada de 8 exemplares
The Goldsmiths’ Company
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joalheiros profissionais, a mostra contemplou uma diversidade de influências, abrindo 
espaço para comparações e novos diálogos –; além de diminuir o espaço entre os dife-
rentes tipos de joia, para que uma possa fertilizar a outra. De acordo com Bizot (2001, 
p. 277), essa aproximação foi capaz de mostrar “as diferenças no nível de conceito e 
provar que a joia é uma forma de expressão artística que pode ser revitalizada para tor-
nar-se uma obra de arte altamente pessoal”. Já nas palavras de Mathey (1963, p. 89),
a grande exposição internacional de joias modernas no Goldmisth’s 
Hall, em 1961, ao comparar as obras-primas dos mais famosos fabri-
cantes com as dos artistas, pensou provar que este último ofereceu 
apenas um impasse. Isso talvez fosse mercenário, mas deu uma lição 
tão rica, provando precisamente que o preço e a astúcia da execução 
são finalmente ridículos em comparação com a verdadeira liberdade 
criativa. Se existe um antagonismo entre essas duas concepções, a 
do fabricante e a do artista, é provavelmente porque o problema para 
o primeiro é decorar, e para o último é uma questão de magnificar. 
Alguns permanecem decoradores inteligentes e, consequentemen-
te, afluentes da moda e convenções sociais que os cegam, enquanto 
outros encontram a chance de experimentar a magia de sua arte e 
conferir a um pingente, um colar seu significado primitivo de talismã 
ou símbolo, hoje esquecido. XII
Vale mencionar ainda que a exposição funcionou como uma vitrine – como um 
“survey da evolução do design de joias ocidental” (HUGHES, 1961, s/n), desde a vira-
da do século até aquele momento. Ademais, tudo o que era de mais novo e cativante 
em joalheria estava presente, e sendo assim, a mostra ofereceu possibilidades reais 
de renovação da joalheria (MASSINELLI, 1994). uitos trabalhos adicionaram uma 
fascinante e nova dimensão em relação ao uso dos metais e outros materiais. Como 
dito no catálogo, a mostra “provou, caso fosse necessária a prova, que a necessidade 
de materiais baratos não precisa significar insignificância artística, e que a imagina-
ção criativa mostrada em uma arte visual pode ser muitas vezes desviada para outra” 
(HUGHES, 1961, s/n). E tais preceitos – de alteridade na joalheria – viriam a ser im-
portantes, pois igualmente ajudaram a consolidar a joia enquanto objeto artístico. 
Como anota Archer (2015, p. 35),
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talvez porque não apenas apresentou somente o trabalho de arte-
sãos-designers, mas colocou esses objetos em uma constelação de 
ótimos trabalhos de vestir, a exposição ajudou a legitimar joias que 
não eram nem ligadas a materiais preciosos nem elaboradas sob a 
permissão de uma marca de luxo. XIII
Ao mesmo tempo que a International Exhibition of Modern Jewellery se voltou 
ao estímulo do design de joias britânico, foi o primeiro passo para que a joalheria se 
tornasse mais um dos interesses legítimos da instituição, sendo responsável pela cons-
tituição de uma coleção de joias do próprio Goldsmiths’ Hall34. Por fim, cabe destacar 
que, simultâneo à exposição, foi realizada uma competição nacional de design de joias 
patrocinada pela De Beers35, que doou £12,000 para serem divididos entre o prêmio 
em dinheiro e a realização dos projetos vencedores, que também foram expostos. Har-
dy (2014) declara que, pelo curto espaço de tempo, o concurso ficou aberto somente 
para participantes britânicos, atraindo inclusive artistas e designers que se aventu-
raram no campo da joalheria pela primeira vez – o que lhes conferiu reconhecimento. 
Como decorrência, entre os anos de 1961 e 1975, a Goldsmiths’ Company organizou 
40 novas exposições individuais e retrospectivas, de nomes como Andrew Grima, o 
próprio David Thomas, Louis Osman e Wendy Ramshaw (HARDY, 2014). A partir de 
1976, também promoveu uma série de exposições anuais, as chamadas Loot36, organi-
zadas por Hughes e voltadas à venda de joias selecionadas de 300 designers e artistas 
joalheiros emergentes37. 
1961 | L’Œuvres Sculptés, 1913-1961 | Le Point Cardinal | Paris
Entre 15 e novembro até fins de dezembro de 1961, foi realizada a primeira expo-
sição retrospectiva de esculturas de Max Ernst, na Le Point Cardinal38, que revelou a 
riqueza e diversidade de seus trabalhos (SPIES, 1998b). A mostra foi complementada 
34 Também o V&A, ao final da mostra, adquiriu uma série de exemplares para sua coleção.
35 Fundada em 1888, iniciou seus trabalhos como mineradora de diamantes no sul da África. Atualmente, é 
um conglomerado de empresas envolvido com mineração e comércio de diamantes.
36 Esse evento tornou-se a Goldsmiths’ Fair, realizada anualmente, a partir de 1982.
37 Vendidas por menos de £50, foram também adquiridas para a coleção da própria companhia.
38 Fundada naquele mesmo ano por Jean Hugues.
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por um abrangente catálogo, generosamente ilustrado em preto e branco, com pre-
fácio de Alain Bosquet, no qual se verifica a fenomenal produtividade plástica de Max 
Ernst durante todos esses anos. A publicação apresenta uma distinção entre Reliefs, 
Sculptures e Masques e ainda mais outros três grupos: Granits sculptés de Maloja, 
Reliefs et Sculptures de Saint-Martin d’Ardeche e Reliefs et Sculptures de Sedona 
(figuras 4.16-4.20). Muitos dos trabalhos expostos foram emprestados por sua própria 
esposa e amigos, como Mme Jean Arp, Mme William N. Copley, Alexandre Iolas e Ro-
land Penrose; já as imagens presentes no catálogo foram fornecidas por Carola Gie-
dion-Welcker, Cahiers d’Art, entre outros; e François Hugo e William S. Lieberman, 
curador do MOMA de Nova Iorque, concederam ajuda e conselhos.
As joias executadas entre os anos de 1959 e 1961, tiveram um lugar reservado 
só para elas, na seção Masques (ver figura 4.21 e rever figura 3.11). Além das peças 
executadas em ouro, como Grand Masque, Petite Chimère Souriante e Petite Tête, 
advindas de coleções particulares, do próprio artista ou de sua esposa (como é o caso 
de Dorothea e Tête), também foram expostas as duas pequenas esculturas em prata, 
Homme e Femme (que participaram da mostra anterior)39 e outras duas novas ver-
sões de mesmo nome. Ao compararmos essas quatro esculturas (e mesmo com as 
demais joias feitas em metal), nota-se que a materialidade das duas últimas parece 
ser distinta, apesar da legenda apontar que sejam feitas de prata de lei: aparentam se 
tratar de peças feitas em gesso; no caso, as matrizes esculpidas por Max Ernst (até 
a luz incide de forma diferente sobre sua superfície). E o mesmo pode ser dito sobre 
Masque, Nez de Cône e Tête Carrée.
Durante a pesquisa encontramos uma imagem (figura 4.22) do vernissage dessa 
exposição na qual avistam-se as figuras de Max Ernst ao lado de Eva Stünke, mar-
chand, e do curador e jornalista, L. Fritz Gruber40. Já nas cartas enviadas para Fran-
çois Hugo, é possível ver referências interessantes sobre a mostra feitas pelo artista. 
Naquela escrita poucos dias antes da abertura da mostra, lê-se: 
39 O catálogo da exposição precedente não traz imagens dessas duas obras, contudo, com base nas 
dimensões das peças e nos anos de criação e produção, pensamos que deve se tratar das imagens 
presentes nas figuras 3.23 e 4.21.
40 No livro de Spies (2006), encontramos também uma imagem do artista junto do ator Jean-Louis Barrault.
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Figura 4.16
Trabalhos 









Irei vê-lo na exposição? Eu já te disse (escrevi) que as duas últimas 
são magníficas?  
[. . .] 
P.S. A grande máscara: se você vir, traga-a com você (ERNST, 
1961c, s/n). XIV
Quiçá para ser exposta durante a mostra, ou ainda vestida por sua esposa... E na 
carta anterior, redigida em outubro, Max Ernst elogia o trabalho do joalheiro em rela-
ção a duas peças, ao dizer: 
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Figura 4.17
Trabalhos da seção de esculturas do catálogo
Max Ernst: Œuvre Sculpté, 1913-1961
Le Point Cardinal
Bosquet (1961)
Meu querido François, 
As duas pequenas máscaras são magníficas! [...] Assim a exposição 
na ‘Point Cardinal’ vai ter o que merece. Obrigado, François (ERNST, 
1961b, s/n). XV
Observa-se que os mesmos cuidados que o artista poderia ter em relação à pre-
paração e conteúdo das exposições dedicadas aos seus trabalhos plásticos, manifesta-
vam-se também no que toca as suas criações em joalheria.
1962 | Antagonismes 2: l’Objet | Musée des Arts Décoratifs | Paris
De outubro a janeiro de 1962, o Musée des Arts Décoratifs de Paris apresentou, 
pela primeira vez, uma ampla gama de objetos (quase 500) – dentre móveis, objetos 
em cerâmica e vidro, roupas, talheres e também joalheria –, projetados ou criados por 
artistas. As joias de Max Ernst, Jean Arp, Cocteau, Dubuµet, Alexander Calder, Lucio 
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Fontana, Henri Laurens, Julio Gonzalez e Claire Falkenstein foram exibidas junto de 
outras criações de diversos artistas, como os vestidos de náilon de Lucio Fontana, as 
luminárias de Philippe Hiquily e Isamu Noguchi, esculturas e mesas de Alicia Moï, a 
mesa com pés de pássaro de Meret Oppenheim, etc.
François Mathey, na época um dos curadores do museu, foi o responsável por 
organizar a exposição que reuniu 32 artistas, muitos dos quais mostraram suas joias 
pela primeira vez, ou então foram comissionados para criarem joias especialmente 
para essa ocasião. Para o curador, mesmo para aqueles artistas que consideravam 
a joia como a representação de um divertido interesse somente, “é preciso se ater a 
cada uma delas, indicar ao preocupação inventiva própria de cada artista, verificar 
exatamente cada joia, mesmo que ela seja resultado de um jogo, o início é o mesmo 
que o da escultura” (MATHEY, 1963, p. 92). Indicando assim – e uma vez mais – os 
interesses dos artistas por esse outro suporte e as relações com suas outras obras. 
Figura 4.18
Trabalhos da seção de esculturas do catálogo
Max Ernst: Œuvre Sculpté, 1913-1961
Le Point Cardinal
Bosquet (1961)
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Em artigo publicado na revista Cimaise daquele ano, o crítico de arte Pierre Res-
tany (1962, p. 46), enfatiza a originalidade da sua abordagem ao dizer:
dois anos após ‘Antagonismes’, que tinha um itinerário através da 
pintura contemporânea, o Musée des Arts Décoratifs nos oferece um 
segundo convite para fazer uma viagem, desta vez no campo do obje-
to [...] E assim como ‘Antagonismes’ acusou a ‘boa pintura’ dos nossos 
dias e impiedosamente sublinhou formas de conformidade estilística, 
‘Antagonismes II’ assume o espírito de um manifesto antifuncionalis-
ta. O funcionalismo é o subproduto industrial do espírito geométrico 
na Arte Aplicada. XVI
Mesmo com toda essa recepção, durante sua preparação Mathey encontrou di-
ficuldades internas, como convencer o interesse por uma abordagem que, embora não 
fosse totalmente nova, raramente tomava forma. Felizmente, a mostra ocorreu, e as 
Figura 4.19
Trabalhos da seção de esculturas do catálogo
Max Ernst: Œuvre Sculpté, 1913-1961
Le Point Cardinal
Bosquet (1961)
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diversas criações participantes tentaram reduzir a lacuna entre os diferentes univer-
sos apresentados. Para Bizot (2001, p. 277): “esses objetos foram apresentados juntos 
com o propósito de demonstrar que artistas de tendências e disciplinas diferentes po-
dem expressar um novo estilo de vida através de um confronto com o objeto”. 
Em relação à joalheria, nas considerações de Mathey (1963), uma real mu-
dança no campo não aconteceria se a joia continuasse a ser avaliada de acordo 
com seu peso e suas pedras, e o joalheiro permanecesse sendo visto como um mero 
artesão. Para ele, novas transformações começaram a ser engendradas a partir 
do momento que muitos artistas passaram a inventar fechos, colares, pulseiras e 
anéis que não eram apenas modelos reduzidos adaptados a uma nova necessidade 
–, mais do que esculturas em miniatura, eram joias concebidas para conquistar um 
novo espaço. Em suas palavras: 
Figura 4.20
Trabalhos da seção de esculturas do catálogo
Max Ernst: Œuvre Sculpté, 1913-1961
Le Point Cardinal
Bosquet (1961)
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Figura 4.21
Trabalhos da seção de esculturas do catálogo




Max Ernst, Eva Stünke e L. Fritz Gruber
1961
Max Ernst Museum Brühl des 
LVR, Stiftung Max Ernst
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não era questão de fazer uma obra de arte, e o sentimento que ela 
assinala. Por este viés, a arte decorativa era evidentemente estranha 
aos artistas. Esta nova concepção é significativa na medida que na 
recente atitude dos artistas, a inafame suspeita de se envolverem na 
decoração já não mais os preocupa, um problema que para eles já ha-
via sido ultrapassado. Vimos isto na exposição ‘l’Objet’. Realizar ‘coi-
sas’ em princípio para uso, destinado a um museu específico poderia 
ser equivocado, e teria deixado muitos escultores e pintores adverti-
dos. [...] A sua participação entusiasmada foi a prova clara deste novo 
compromisso (MATHEY, 1963, p. 88). XVII
Fundamentado nesses conceitos, a escolha dos trabalhos foi feita por Mathey e 
Yolande Amic41, e alguns deles foram reproduzidos no interessante catálogo da mos-
tra42. A publicação também contou com um pequeno manuscrito de Braque, intitula-
do L’Objet, C’est la Poétique – que em seu início discorre sobre a relação do homem 
com o objeto, dizendo que não se trata somente de possessão ou uso –, seguido de 
uma entrevista com um artista anônimo (um escultor), realizada em seu ateliê, na qual 
questões sobre o objeto são endereçadas.
Apesar de os quatro artistas que nos interessam estarem presentes na exposi-
ção, Jean Arp e Max Ernst foram os únicos que participaram com suas criações em 
joalheria. O primeiro, além de expor uma pintura, Horloge, de 1924, exibiu também 
três broches. Já Max Ernst, participou com cinco peças: um tabuleiro de xadrez de 
1953, o broche Petite chimère souriante, feita junto de François Hugo43 e pertencen-
te à esposa do editor de livros de arte e galerista Jean Hugues; os broches Dorothea44 
e Tête, e o pingente Tête45. Como mencionamos anteriormente, Meret Oppenheim 
expôs uma mesa (emprestada pela esposa de Pierre Restany) e Man Ray participou 
com alguns objetos, como tabuleiros de xadrez e um abajur.
41 Outra curadora do museu durante os anos de 1963 a 1976.
42 Vale indicar que no caso das joias, suas legendas também apresentavam informações a respeito de 
exposições anteriores das quais fizeram parte.
43 E não Jean Hugo, como registrado no catálogo.
44 O catálogo informa que essa peça foi também exposta no Musée d’Art Moderne, em 1960. Contudo, nesse ano 
não encontramos nenhuma exposição de Max Ernst sendo realizada nesse espaço, mas sim, no ano anterior.
45 Essa peça, na exposição realizada no Musée National d’Art Moderne, aparece com o nome de Masque.
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1963 | Max Ernst | Wallraf-Richartz-Museum 
e Kunsthaus | Colônia e Zurique
Entre os dias 28 de dezembro de 1962 a 3 de março de 1963, foi realizada uma 
exposição de Max Ernst no Wallraf-Richartz-Museum, na Alemanha; e no dia 23 de 
março (estendendo-se até 28 de abril de 1963), a mesma mostra foi inaugurada na 
Kunsthaus, na Suíça. A listagem das obras presente no catálogo46, 221 ao todo – or-
ganizada pelo historiador de arte e curador alemão, Helmut Rudolf Leppien – divide-
-se em cinco categorias: as pinturas, seguidas de uma segunda seção composta por 
suas collages, frottages, aquarelas e desenhos, logo suas ilustrações de livros, seus 
trabalhos plásticos e, por fim, as máscaras.
As joias – “máscaras de ouro e prata foram terminadas pelo ourives François basea-
do em projetos de Max Ernst. Todas portam o carimbo do joalheiro e título e foram assina-
dos por ambos os artistas” (LEPPIEN, 1963, p. 58) –, encontram-se nessa última seção, e 
no total, foram oito peças expostas. Com exceção de Tête Carrée, que era de propriedade 
da galeria Le Point Cardinal47, as demais joias – Tête, Deux Figures, Tête Triangulaire, fei-
tas em 1959; as esculturas em prata Femme e Homme, projetadas em 1960 e fundidas em 
1961; assim como Tête e Masque, ambas de 1961 –, eram todas de propriedade do artista. 
Em Écritures, lê-se uma interessante passagem a respeito dessa exposição pelos 
olhos do artista. Vejamos:
No dia 28 de dezembro de 1962, nesta ‘santa’ cidade de Colônia, 
cidade que ele tanto amou e escandalizou, reuniram-se obras de di-
ferentes épocas do pintor, graças ao jovem Leppine e o Sr. Gert von 
des Osten. Elas são oferecidas à amável contemplação de um público, 
neste museu Wallraff-Richartz, cujas pinturas lembram mais ou me-
nos o mesmo museu onde o pequeno Max, há muitos anos, chegou a 
conhecer e a amar Stefan Lochner, Hieronymus Bosch e o mestre do 
altar do Santo Bartolomeu (ERNST, 1970, p. 94). XVIII
46 Com introdução de Gert von Der Osten, diretor do museu em Colônia, prefácio da historiadora de arte, 
curadora e escritora, Carola Giedion-Welcker (muito conhecida dos artistas Jean Arp, Max Ernst, Piet 
Mondrian, Kurt Schwitters e Brancusi), e mais 62 páginas de textos (incluído a lista dos trabalhos) e 64 
páginas com as reproduções de 71 trabalhos (mas de nenhuma joia).
47 Com isso inferimos que a galeria possuía um acervo de joias de artistas e os representava, vendendo suas joias.
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1964 | Internationale Ausstellung Schmuck, Jewellery, 
Bijoux | Hessisches Landesmuseum | Darmstadt
Na exposição no museu da cidade alemã localizada ao sul de Frankfurt, organi-
zada entre os dias 10 de dezembro de 1964 a 14 de fevereiro de 1965, trabalhos em 
joalheria criados por joalheiros foram apresentados junto das joias concebidas por 
artistas em colaboração com joalheiros. O então diretor da instituição, Gerhard Bott, 
em seu conciso texto introdutório, apresenta os trabalhos em questão subdivididos 
em três grupos, a saber: aqueles feitos por joalheiros, como Irena Brynner, Desmond 
Clen-Murphy, John Donald, Gerda Flockinger, Hermann Jünger, Sigurd Persson, Sepp 
Schmölzer, David Thomas, Mary Vieira e Othmar Zschaler –, cujos trabalhos foram 
realizados por eles mesmos, desde o primeiro esboço até o acabamento da peça. Ao 
lado de um segundo grupo, referente às joias concebidas por pintores e escultores em 
conjunto com joalheiros, que incluía Jean Arp, Georges Braque, Andrew Grima, Roger 
King, Jean Lurçat e E. R. Nele. E, por fim, um terceiro grupo, também composto por 
escultores, como Jean Filhos, Nevin Holmes, Claude Mercier, Alicia Penalba e também 
os irmãos Pomodoro48, que foram responsáveis pela execução das próprias joias.
Em seu texto, Bott (1964) menciona a dificuldade de encontrar um título para a 
exposição, uma vez que o significado da palavra joia ao longo de sua história, tornou-se 
plural: joia de moda, bijuteria, joalheria artesanal... esta última, ligada a movimentos e 
estilos artísticos, como por exemplo, o Art Nouveau. E, nesse ponto, afirma que seria di-
fícil encontrar alguém que usasse uma joia expressionista, que fosse tão mente aberta 
ou então corajosa (ainda que a peça lhe agradasse) –, revelando assim uma breve con-
sideração sobre o público e sua recepção. Para ele, mesmo a joia sendo vista como um 
produto sociológico de seu tempo, a exposição em questão não tinha o intuito de apre-
sentar uma visão geral completa de todas as realizações artísticas e valiosas da joalhe-
ria. Ambicionava evidenciar um recorte, uma seleção das possibilidades disponíveis na 
tentativa de confrontar a joia contemporânea com os objetos apresentados no museu, 
do passado e do presente. Assim, caberia ao fruidor uma comparação e classificação 
dos objetos preciosos feitos em ouro e prata com os demais produtos artísticos.
48 Pois eles começaram suas carreiras como joalheiros.
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Com relação às joias expostas, Jean Arp participou com sete peças (rever fi-
gura 3.30): abotoaduras executadas em 1964 por François Hugo e pertencentes à 
esposa do artista; dois broches feitos por Johanaan Peter, também de propriedade de 
Marguerite Arp; e mais quatro broches, dois em prata, de propriedade de J. Gerstner 
e dois feitos de latão banhado a ouro, pertencentes à sua mulher e M. S. Feigel. Essas 
peças, como declara Bott (1964), foram expostas na sala dedicada à pintura e escul-
tura do século XX do museu. Por intermédio da galeria Le Point Cardinal, oito peças 
de Max Ernst criadas pelo joalheiro François Hugo – máscaras e pequenas esculturas 
de ouro e prata – foram emprestadas para serem exibidas na mostra (estranhamente, 
sua participação e suas peças não constam na listagem do catálogo ilustrado). Além 
disso, o broche de ouro Dorothea, de propriedade da esposa do artista esteve exposto 
na mesma vitrine que acomodou as peças Jean Arp.
Um mês depois, essa mesma exposição – “graças à colaboração do Dr. G. Bott” 
(BOYMANS-VAN BEUNINGEN, 1965, s/n) –, foi levada para o Museum Boymans-
-van Beuningen, em Roterdã, sob o título Sieraden e permaneceu aberta ao público 
de 13 de março a 25 de abril daquele ano. No catálogo da mostra (que mais se parece 
com um grande cartaz), uma listagem com o nome de 20 participantes é observada 
logo após um texto introdutório escrito pelo próprio Bott, que muito se assemelha 
aquele redigido para a exposição em Darmstadt (porém, ainda mais sucinto)49. 
1966 | Max Ernst: Sculpture and Recent Painting 
| Jewish Museum | Nova Iorque
A exposição intitulada Max Ernst: Sculpture and Recent Painting, realizada no 
Jewish Museum de 3 de março a 17 de abril, possui um interessante catálogo editado 
pelo professor e curador Sam Hunter (e também diretor da mostra), com ensaios da 
crítica de arte e curadora, Lucy R. Lippard, do escritor André Pieyre de Mandiargues e 
John Russell, além de uma declaração do próprio artista. A exposição coincidia com o 
49 Nesse texto, apesar de Gerhard Bott inserir os mesmos nomes dos artistas e joalheiros participantes 
divididos também em três grupos, seu número é menor do que o da exposição anterior – o que nos faz supor 
que somente parte dos trabalhos da exposição na Alemanha foi apresentada no museu holandês.
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aniversário de 70 anos de Max Ernst e reservou-se à sua produção recente em pintura 
e toda a sua obra escultórica. 
Além da listagem das pinturas e collages, que somou mais de 80 trabalhos, o catálo-
go também apresentou uma seção de suas ilustrações de livros e, naquela dedicada à suas 
esculturas, constavam também quatro de suas criações em joalheria, são elas: Tête, Grand 
Masque, Petite Tête e Deux Figures50. Na legenda de cada peça lê-se o ano da execução do 
molde em gesso bem como o ano em que a peça foi executada (além da referência do co-
lecionador, mas nada é dito sobre o joalheiro, no caso François Hugo). Imaginamos que ao 
lado da joia em ouro estava exposto também o seu original em gesso51. Nas imagens que 
adquirimos do próprio museu é possível visualizar a disposição das obras dentro do espaço 
(figuras 4.23-4.25), mas não identificamos a presença das joias. De todo modo, supomos 
que elas estivessem presentes dentro dos balcões negros, protegidos por tampos de vidro, 
e encostados na parede, gerando assim um diálogo com as demais obras presentes.
1967 | Moderner Schmuck von Malern und Bildhauern = Moderne 
Juwelen door Schilders en Beeldhouwers = Jewelry by Contemporary 
Painters and Sculptors | Hessisches Landesmuseum, Museum 
Boymans-van Beuningen e MOMA | Darmstadt, Roterdã e Nova Iorque
No press release emitido pelo museu nova-iorquino, no dia 29 de setembro de 
1967, lia-se:
dois anéis de Georges Braque, um pingente de Picasso, um bracelete, 
um colar e uma fivela de Calder, medalhões e um pingente de David 
Smith, um colar de Jean Arp, um anel de Jean Dubuffet e pingentes 
de Jacques Lipchitz estão entre mais de 100 peças de joalheria de 
70 artistas em exibição em Jewelry by Contemporary Painters and 
Sculptors, apresentado especialmente para os Membros Contribuin-
tes do Museum of Modern Art na Sala do Diretor de 3 a 6 de outubro, 
entre 2:30 e 5:30 pm (KAPLAN; SHAW, 1967, p. 1). XIX
50 Além desses quatro exemplares, no Oeuvre-Katalog que se estende de 1954 a 1963, realizado por Spies 
(1998), é mencionada a presença de Tête Triangulaire.
51 Pierre Hugo disse-nos que ele possui os originais das peças de Max Ernst até hoje.
A JOIA DE ARTISTA. CAMINHOS E PROCESSOS DE ARTISTAS SURREALISTAS | 302
Figura 4.23
Vista da exposição no Jewish Museum
1966
Max Ernst Sculpture and Recent Painting, 1966
The Jewish Museum, NY
A mostra em questão foi itinerante: por intermédio do International Council 
of the Museum of Modern Art foi apresentada previamente em dois museus euro-
peus – Hessisches Landesmuseum e Museum Boymans-van Beuningen, na Alema-
nha e Holanda respectivamente –, entre os meses de maio a agosto daquele ano. E, 
quando em solo americano, depois de ser vista em Nova Iorque, circulou para outros 
museus do país sob os auspícios do Department of Circulating Exhibitions of The 
Museum of Modern Art52.
52 Por mais que essa exposição pareça ter sido muito bem organizada – e vista como “um dos eventos 
especiais oferecidos como um privilégio dos Membros Contribuintes no Museu” (KAPLAN; SHAW, 1967, 
p. 2) –, quando entramos em contato com o arquivo do MOMA, recebemos a resposta de que, por se tratar 
de “uma pequena exposição que foi adicionada relativamente tarde ao cronograma de planejamento” 
(MOMA, 2016, s/n), não há nenhuma fotografia do evento. Entretanto, tendo em vista o material que 
encontramos, não concordamos totalmente com essa informação. 
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A exposição pretendeu cobrir grande parte da produção em joalheria, desde os 
idos de 1910, até as joias de Julio Gonzalez, Man Ray, Max Ernst, Lucio Fontana, Hans 
Hartung, Louise Nevelson, José de Rivera, Ibram Lassaw, Richard Pousette-Dart e 
Richard Lippold. Suas joias, segundo Kaplan e Shaw (1967, p. 1-2) “mostram as prin-
cipais expressões como surrealismo, expressionismo abstrato, abstração geométrica, 
arte ‘pop’ e cinética adaptada à escala e função das joias, assim como exemplos atípi-
cos de estilos de artistas bem conhecidos”. 
Conforme a pesquisa de preparação da mostra progredia, novos nomes de artis-
tas de diversas nacionalidades, idades e escolas surgiam53, com trabalhos em diferen-
tes técnicas e materiais, tornando evidente que um número considerável de artistas 
53 Haspeslagh (2010) assinala que, apesar dessa mostra incluir novos nomes, muitas das joias já haviam sido 
apresentadas na exposição que acontecera 20 anos antes no MOMA. Apesar disso, Haspeslagh (2012) 
acrescenta que as mulheres artistas tiveram maior presença na exposição de 1967.
Figura 4.24
Vista da exposição no Jewish Museum
1966
Max Ernst Sculpture and Recent Painting, 1966
The Jewish Museum, NY
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da atualidade fez joias em um momento ou outro. Mesmo com toda essa diversidade, 
Neu (1967b, s/n) – curadora assistente do departamento de escultura e pintura do 
museu nova-iorquino e responsável pelo texto de introdução do catálogo –, aponta 
que existe uma qualidade unificadora fundamental, ao dizer que: 
O desejo de dominar a forma, o movimento e a textura é evidente 
em todas as peças e, em muitas delas, resulta em grande apelo tátil. 
Umas parecem ferozes, selvagens ou grosseiramente executadas, 
mas a simplicidade ou aspereza de sua textura é enganosa. São 
também habilmente forjadas e adaptadas de maneira magistral ao 
seu destino. Uma vez mais, a exposição prova o quão grande pode 
ser a imaginação criativa de um artista e seu poder de execução 
podem dar força ao seu trabalho e enobrecer qualquer material que 
ele empregue. XX
Também numa das primeiras páginas do catálogo, vê-se uma grande repro-
dução do colar de prata e pedras, Tête-Bouteille et Moustache, de Jean Arp, feito 
Figura 4.25
Vista da exposição no Jewish Museum
1966
Max Ernst Sculpture and Recent Painting, 1966
The Jewish Museum, NY
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em 1966 junto de Johanaan Peter54; e, ao lado, num pequeno detalhe, o broche de 
prata e seixo, intitulado Profile, feito três anos antes também com o auxílio do joa-
lheiro israelense. Já Max Ernst participou com duas peças, os pingentes em ouro 
Deux Figures e Petite Tête, ambos emprestados pela Eva Lee Gallery Inc. , em Long 
Island. E, por fim Man Ray, apresentou o anel Le Trou, proveniente de um colecio-
nador particular e os brincos Pendants Pending, de prata banhada a ouro, empres-
tados pelo próprio. 
Assim, dispostas sobre placas de tecido negro ou então penduradas dentro de 
armações de madeira clara, dramaticamente iluminadas e envolvidas por grandiosos 
expositores de vidro, arranjados lado a lado, como se formasse um grande “u”, encon-
travam-se as joias dos artistas na mostra apresentada na pretidão de um dos salões 
do Hessisches Landesmuseum, em Darmstadt (figuras 4.26-4.28). Fato curioso ou 
mera coincidência, as peças de Max Ernst e Jean Arp (com seu colar pendurado bem 
ao centro) apresentavam-se paralelamente, próximas aos braceletes de Lucio Fonta-
na e de Carlos Sansegundo, feitos em ouro e plexiglas, nessa ordem.
Por fim, em relação à natureza dos trabalhos expostos e o escopo da mostra, 
novamente é Neu (1967b, s/n) quem comenta:
Nenhum desses artistas é designer profissional de joia, e poucos 
foram os que utilizaram ouro e pedras preciosas. Como resultado, 
a maioria das peças reunidas aqui está em conformidade com o 
conceito tradicional de joia apenas na medida em que compartilha 
seu aspecto funcional e é destinada para enfeitar e embelezar. O 
objetivo principal desta exposição é revelar um aspecto muitas 
vezes negligenciado da genialidade criativa de alguns artistas de 
nosso tempo. A ênfase reside no valor artístico ao invés do valor 
material; e, se selecionamos corretamente, essas peças refletem 
padrões atemporais, em vez de padrões condicionados pelas 
oscilações da moda ou a raridade possivelmente transitória do 
material empregado. XXI
54 Que provavelmente emprestou os dois exemplares para a exposição. 






Vista da exposição no Hessisches Landesmuseum Darmstadt
1967
Dr. Wolfgang Glüber, curador do departamento de artes aplicadas 
do Hessisches Landesmuseum Darmstadt





196755 | Atelier François Hugo: Sculptures d’Or 
et d’Argent | Le Point Cardinal | Paris
“Ce sont les fleurs d’un inquiétant paradis /Estas são as flores de um paraíso 
perturbador” – é como Peignot (1967, p. 75) define as joias realizadas por François 
Hugo em colaboração com Arp, Derain, Ernst, Hugo, Matta, Picasso, Tanning, Viseux e 
aquelas de autoria do próprio joalheiro, expostas entre novembro e dezembro de 1967, 
na galeria parisiense Le Point Cardinal. Em seus próprios termos:
55 Em 1963, as esculturas e máscaras de Max Ernst foram exibidas em Estocolmo e em Helsinque, na Galerie 
Pierre, em outubro e na Galerie Artek, em novembro, respectivamente –; mas nada além disso foi por nós 
encontrado. Já no ano de 1966, constatamos a organização de uma exposição que apresentou as joias 
de Jean Arp e Max Ernst, mas, infelizmente, muito pouco além disso foi descoberto. Sabe-se, por meio 
de Bizot (2009), que a Galerie Maywald, localizada na rue de la Grande-Chaumière em Paris, reuniu 15 
artistas – como Arp, Cardenas, Gilioli, Guzmán ao lado de Cardenas, Penalba, Philolaos, Szendi –, cada um 
representado por uma escultura e uma joia. Tentamos contactar a galeria, mas ela já não existe mais. Nem 
mesmo os acervos que consultamos continham informações a seu respeito ou sobre a mostra.
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André Breton, ao reconsiderar a função dos objetos em nossa vida 
prática, precisamente, de nossa intimidade com eles, deu-lhes um 
novo significado. No momento em que tantos pintores se voltam 
para a escultura, a exposição do ‘ateliê de François Hugo’ se torna 
oportuna. Nas lendas do Peru, o ouro tem o poder de preservar do 
mal e aproximá-lo de um deus. Não há razão para que o mito não 
seja o mesmo em todas as civilizações. ‘Os objetos que Hugo mode-
lou são joias, e você não se fez referências’, me contrapôs. É que es-
ses objetos são muito mais do que joias. São as flores de um paraíso 
perturbador. Um drama está sempre mais ou menos à espreita no 
fundo da felicidade e é ainda mais preocupante, pois tem a sedução 
de uma vertigem. Em relação a vertigem, as joias de François Hugo 
dão a todos eles. XXII
Já para Picon (1967) – ensaísta e crítico francês, responsável pelo texto de in-
trodução do catálogo da exposição –, as joias em questão, de tão surpreendentes, 
levantam indagações das mais variadas... De onde vêm? A quem se destinam? Como 
foram feitas? O catálogo da exposição, com interessantes imagens em preto e branco, 
revela as joias que foram exibidas bem como o joalheiro trabalhando em seu ateliê e 
seu espaço – pronto (e todo equipado) para soldar uma das fruteiras de Picasso, os 
detalhes do maquinário e seu ferramental –, e ele junto dos artistas/amigos – atrás 
do tabuleiro de xadrez feito em conjunto com Max Ernst, e junto de Picasso, em um 
clima descontraído (ver figura 4.29 e rever figuras 2.23 e 3.24). Ao final da publicação 
registram-se, em nome da galeria, os agradecimentos aos colecionadores que em-
prestaram suas peças para figurarem na exposição; e os fotógrafos responsáveis pelas 
imagens ali presentes56.
De todos os que participaram da mostra, Max Ernst é quem possui a maior quan-
tidade de trabalhos sendo apresentados: 23 joias, 5 esculturas e 6 peças de um jogo 
de xadrez. As versões de Homme e Femme apresentadas nas exposições de 1961, na 
Au Pont des Arts e na Le Point Cardinal e, em 1963 no Wallraf-Richartz-Museum 
e Kunsthaus, aqui foram exibidas aquelas fundidas em metal das matrizes em gesso. 
56 Nomes como: Jacqueline Hyde, Martine Murat, Roland Bonnefoy e E. de Castro, em Paris e Sacha, em 
Aix-en-Provence.
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Além desses exemplares já conhecidos, vê-se a presença de Jeune Homme aux Bras 
Croisés, realizada em 196757. Já Jean Arp participou com sete joias, baseadas em sua 
série de Découpages (com exceção de Cœur), na qual somente uma delas é uma peça 
única, e as demais produzidas em edições de seis exemplares; mas todas feitas em 
ouro 23 quilates (rever figuras 3.38-3.43). O artista também expôs três esculturas 
(figuras 4.30 e 4.31) feitas em prata por François Hugo (exceto Torse d’Oiseau, que 
possui uma versão realizada em ouro). 
Com relação aos outros artistas, André Derain participou com seis joias feitas 
em ouro em edições de seis exemplares. François Hugo com cinco peças – bastante 
57 A imagem parece se tratar da matriz em gesso, e não de um dos três exemplares fundidos em prata.
Figura 4.29
François Hugo trabalhando em seu ateliê
Imagem presentes no catálogo da mostra Atelier François Hugo
Le Point Cardinal
Picon (1967)
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Figura 4.30




Esculturas de Jean Arp presentes 
no catálogo da mostra
Le Point Cardinal
Picon (1967)
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complexas e expressivas –, na sua maioria únicas, feitas em ouro e pedras. Já Matta 
expôs cinco pequenas esculturas feitas também em ouro. Picasso exibiu quatro fru-
teiras em prata, com uma tiragem de três exemplares cada, além de quatro esculturas 
em ouro, com altura máxima de 15 centímetros (seus pratos e medalhões executados 
junto ao joalheiro ficaram de fora dessa mostra). Dorothea Tanning participou com 
seis joias, entre brincos, broches e pingentes – na sua maioria, chapas de metal cin-
zeladas em formatos e volumes bastante interessantes –, todas feitas em ouro, em 
edições de três exemplares, além de uma escultura em ouro. E, por fim, Viseux, que 
participou com uma escultura feita em prata. 
“Que essas peças são admiráveis pela perfeição de execução mais difícil, exigiria 
de um especialista a dizer”, diz Picon (1967, s/n), que em seguida complementa:
Eu penso no trabalho da mão, na resistência da matéria, na raridade, 
na sua beleza intrínseca, a tudo isso que faz da obra algo mais único 
que um ser vivo: penso também na escala, na redução. Pois a redu-
ção – e a miniaturização da peça de ourivesaria chega ao limite- está 
ligada à uma relação essencial à obra de arte: infinita dentro do finito, 
esta é uma operação de découpage e de compreensão; é também 
uma espécie de deus raro que queremos levar conosco em tempos 
ruins. Eu não sei se desejamos que a obra seja reprodutível para todos: 
eu sei que nós as queremos móveis, transportáveis para nós. Não que 
as confundamos com um bem a possuir. XXIII
Essa foi a primeira vez que as joias e esculturas feitas por François Hugo em co-
laboração com esses artistas foram expostas lado a lado na galeria Le Point Cardinal. 
E como agradecimento pela realização da exposição Atelier François Hugo, o joalhei-
ro presenteou Helene Drude, então diretora da galeria, com uma prova de artista do 
broche Ovale, de Picasso (HASPESLAGH, 2012).
1967-1984 | Meret Oppenheim | Estocolmo, Soleura, 
Winterthur, Duisburgo, Nova Iorque, Paris e Hamburgo
De todos os quatro artistas que aqui estudamos, Meret Oppenheim foi a artista 
sobre quem menos encontramos informações a respeito das mostras em que partici-
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pou com sua produção em joalheria. Sabemos que a artista foi a única que expôs suas 
joias (na sua grande maioria, os seus desenhos) ainda em vida, junto de seus trabalhos 
artísticos em cinco exposições individuais, a saber: no Moderna Museet, em 1967; na 
sua primeira exposição retrospectiva e itinerante na Suíça, realizada entre setembro 
de 1974 e maio de 1975, no Museum der Stadt Solothurn, Kunstmuseum Winterthur 
e, na Alemanha, no Lehmbruck Museum; em 1978, na extinta Eugenia Cucalón Gal-
lery58, em Nova Iorque; e, em 1984, no ARC Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris.
A primeira exposição de que tivemos notícia, na qual alguns projetos de suas 
joias foram justapostos a seus trabalhos plásticos aconteceu de 15 de abril a 21 de 
maio de 1967, no Moderna Museet, em Estocolmo. A mostra contou com um peque-
no, mas interessante catálogo, que logo no início abre com uma das imagens da série 
Érotique Voilée, seguida de alguns de seus trabalhos, como seu desenho do coelho no 
caderno da escola, alguns objetos, como a xícara de pelos e os sapatos da ex-mulher 
de Max Ernst, para finalmente chegar a alguns de seus esboços de joias e acessórios 
(figura 4.32). E que continua com projetos de mobiliário e fotografias, por uma biogra-
fia, listagem de bibliografias e seu catálogo raisonné, sendo finalizado pela lista dos 51 
trabalhos expostos. Dentre todos, destacamos: seus projetos para a luva e sapatos de 
pelos, do cinto com fivela em formato de mãos, de um broche (a bandeja com peque-
nos pratos) e um colar (de ossos).
Também na exposição individual de 1974, realizada em três importantes mu-
seus europeus – Museum der Stadt Solothurn, Kunstmuseum Winterthur e Wilhel-
m-Lehmbruck-Museum der Stadt Duisburg59 –, Meret Oppenheim apresentou seus 
desenhos de joias e acessórios junto do restante de sua obra (dos vários trabalhos 
expostos, oito eram voltados para os campos da moda e da joalheria). Em correspon-
dência enviada a Nicolas Calas60, a artista declarou:
58 Nada encontramos a respeito dessa exposição que foi organizada entre abril e maio de 1978, a não ser que 
Meret planejou também expor um anel de latão e pele (CURIGER, 1989).
59 Realizada na seguinte ordem: de 28 de setembro a 10 de novembro de1974; de 18 de janeiro a 2 março de 
1975; e de 23 de março a 25 de maio de 1975.
60 Poeta e ensaísta grego e membro ativo do grupo surrealista francês desde 1937.
 CAPÍTULO 4 – AS EXPOSIÇÕES E A COMERCIALIZAÇÃO DAS JOIAS DE ARTISTAS | 313
Figura 4.32
Esboços de joias e acessórios presentes no catálogo da mostra
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A exposição no Museu de Soleure foi um grande sucesso.  
Mais de vinte jornais escreveram páginas inteiras ou meia página. A 
exposição irá ainda para um segundo museu aqui, depois na Alemanha 
(Duisburg), depois na Áustria (Graz) (OPPENHEIM, 1974, s/n). XXIV
E sobre a mostra em solo alemão, Meret também teceu alguns comentários: 
Devo estar em início de junho na Alemanha.  
Eu tenho uma grande exposição retrospectiva no Wilhelm-Lehm-
bruck-Museu em Duisburg, que dura até 8 de junho [...] Eu tive muito 
sucesso na Alemanha, antes as exposições passaram em dois museus 
na Suíça, também: enorme sucesso (OPPENHEIM, 1975, s/n). XXV
Em seus escritos e també pelos catálogos, é possível espiar a disposição das 
obras em ocasião do vernissage da exposição realizada no museu suíço de Winterthur 
(figura 4.33), mas somente imaginar como os desenhos foram expostos61. 
E, finalmente, de 27 de outubro a 10 de dezembro de 1984, foi realizada a ex-
posição homônima da artista no ARC Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. O 
catálogo – de mesma capa daquele publicado em ocasião das exposições itinerantes, 
realizadas dez anos antes – trouxe uma interessante entrevista com a artista, além de 
outros artigos referentes a seu trabalho, escritos por especialistas. Além de uma bio-
grafia, bibliografia, relação das exposições de Meret Oppenheim, e listagem das obras 
expostas –; que, na seção Mode et Bijoux, verifica-se uma das mais extensas listas com 
seus projetos de colares, luvas, pingentes, um bracelete, broches e demais acessórios.
Nesse contexto, vale ainda dizer que muitos de seus projetos continuaram a ser exe-
cutados tempos depois, mesmo depois de sua morte. É o que vemos, por exemplo, durante 
a exposição retrospectiva Meret Oppenheim: From Breakfast in Fur and Back Again, 
realizada no Museum für Kunst und Gewerbe Hamburg, que aconteceu no ano de 2003, 
organizada por Thomas Levy, em comemoração ao 90o aniversário da artista. Segundo 
informações cedidas pela LEVY Galerie, no final dos anos 1970 Levy e Meret se conhece-
ceram, ficaram amigos e, tornando-se também seu galerista em Hamburgo, foi-lhe con-
61 A imprensa da época também cobriu o evento, e interessou-se particularmente pela peça Evening Dress 
with a Bra-Strap Necklace, de 1968.
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cedido o direito de representante legal do estado de Meret Oppenheim para que pudesse 
produzir as joias baseadas em seus desenhos originais (inclusive depois de sua morte). 
Assim, em ocasião desse evento, algumas de suas criações em moda e joalheria foram 
realizadas pela primeira vez, especialmente para essa mostra62. O joalheiro de Hamburgo, 
Ortrun Heinrich, encarregou-se da realização de grande parte delas, executando luvas, 
colares, anéis, entre outros. Constanze Schuster, estilista alemã responsável pelo estúdio 
Couleur & Co., assumiu a execução de outros itens, como colares, sapatos, luvas e cintos 
(mas segundo a família da artista, essas tentativas se mostraram um pouco grosseiras).
1969 | GEM Montebello | Paolo Barozzi e Marlborough Gallery | Venza
Em 1969, foi organizada uma exposição com as joias produzidas pela GEM na 
galeria veneziana de Paolo Barozzi em colaboração com a Marlborough Gallery, de 
Roma, no mesmo período da Biennale. Pouquíssimo encontramos a não ser o cativan-
te depoimento do próprio GianCarlo Montebello (1995, p. 219), que diz: 
a Bienal foi um evento internacional aguardado com grande expec-
tativa, um ponto focal para toda aquela sociedade, devotada à arte e 
aos prazeres da boa vida, que costumava se reunir regularmente em 
Veneza. Peggy Guggenheim foi de um lugar para outro em sua gôndola 
pessoal; ela visitou nosso show, o que nos deixou muito felizes. Paolo 
Barozzi tinha sido o secretário e curador da Coleção Guggenheim. Nós 
ficamos hospedados no hotel e restaurante de Angelo Carains, All’An-
gelo, atrás da San Marco, um lugar de encontro regular para artistas e 
colecionadores, onde a conversa frequentemente varava a noite. XXVI
197063 | Max Ernst: 22 sculptures en or par 
François Hugo | Le Point Cardinal | Paris
“In Max’s work, there is no privileged manner, no sharply defined periods / No 
trabalho de Max, não existe uma maneira privilegiada, nem períodos bem definidos”, 
esclarece Hebey (1970, s/n), que continua: 
62 Também outros exemplares, realizados por Cleto Munari e GianCarlo Montebello, foram expostos.
63 No começo desse mesmo ano, algumas das joias produzidas pela GEM foram expostas em Art et Bijoux/
Juweel en Kunst, exposição organizada no Théâtre national de Belgique, em Bruxelas, entre 20 de 
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suas esculturas eram tão importantes quanto sua pintura ou dese-
nho; as pequenas esculturas eram tão preciosas para ele quanto as 
peças maiores. [. . .] O artista encontra-se resumido nesses trabalhos. 
Ele manteve estritamente suas regras auto-impostas, regras que se-
riam insuportáveis para outra pessoa. Estamos sempre espantados 
com sua simplicidade, sua franqueza genial, voluntariamente enxu-
gando seu vocabulário, excluindo toda eloquência, ele fez uma das 
melhores expressões da história da arte. E essa expressão explodiu 
nessas peças magistrais. XXVII
Essas são algumas das envolventes palavras de Pierre Hebey, no texto de intro-
dução do catálogo da mostra, Max Ernst: 22 sculptures en or par François Hugo, rea-
lizada na galeria Le Point Cardinal, em 197064. Além disso, a publicação traz também 
grandes reproduções em preto e branco das máscaras esculpidas por Max Ernst e exe-
cutadas em ouro 23 quilates por François Hugo.
1971 | Multiples: The First Decade | Philadelphia 
Museum of Art | Filadélfia
Entre os meses de março e abril de 1971, foi organizada a exposição Multiples: 
The First Decade, no distinto museu da Filadélfia, por John L. Tancock – curador asso-
ciado do departamento de escultura do século XIX e XX do museu –, que responsabili-
zou-se em aprofundar a definição do que vem a ser um múltiplo. Para isso, ao longo de 
seus estudos, Tancock conversou com muitos artistas, comerciantes e colecionadores 
tanto europeus quanto norte-americanos, com o intuito de evitar grupos locais e 
eventuais preconceitos. Afinal de contas, como informa o diretor da instituição, Evan 
H. Turner (1971, s/n), 
múltiplos levantam muitas questões complicadas. Eles representam o 
oportunismo econômico? São eles uma resposta aos ideais socialis-
tas, colocando a arte ao alcance de todos? Será que eles continuam 
dezembro de 1969 a 24 de janeiro de 1970, em colaboração com o Ministères de la Culture et des Affaires 
Économiques. Infelizmente, não encontramos o catálogo dessa mostra.
64 Não encontramos qualquer referência quanto ao período da mostra, nem mesmo o seu catálogo traz essa 
informação. O ano em questão foi encontrado com base nos dados do arquivo aonde adquirimos essa publicação. 
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a grande tradição das artes gráficas em que obras originais soberbas 
são produzidas em números consideráveis? Ou, para ser mais especí-
fico, a extensão da edição afeta a seriedade com que uma obra deve 
ser considerada? Quão envolvido precisa o artista estar na criação 
especificamente? As perguntas são numerosas. XXVIII
De fato, o autor traz questões muito pertinentes que, em muitos momentos, 
permearam nossos caminhos durante este estudo, também durante nossas conversas 
com distintos especialistas. Apesar de cada um deles possuir a sua própria conclusão, 
concordam com o diretor do museu, principalmente quando ele diz que é preciso rever 
o conceito do valor da singularidade da obra65. 
Para Tancock (1971), a joalheria era outra área que oferecia possibilidades 
interessantes66. No atraente e colorido catálogo da mostra estavam listados algu-
mas das joias feitas pela GEM, que foi convidada a participar da exposição, como: 
os brincos Lampshade, de Man Ray67, um anel de Pol Bury e o longo colar Lucio 
Fontana, colares e anéis dos irmãos Pomodoro, Arnaldo e Giò, Jesus Raphael Soto 
com um anel de ouro, um colar de Edival Ramosa e outro de Richard Smith68. Para 
Tancock (1971, s/n), 
a bela gama de itens produzidos pela GEM em Milão indica que 
a aplicação da inventividade formal do artista ao problema de 
criar itens de adorno para o corpo humano poderia revitalizar 
todo o campo. Não mais condenado a oscilar entre os polos de 
exibição ostentosa de valor (e design fraco) e o olhar de caráter 
artesanal que não perdoa de tantas joias contemporâneas, a 
consideração séria do artista sobre a maneira mais efetiva de 
adaptar suas formas para algo portátil pode resultar em conceitos 
surpreendentemente originais. XXIX
65 E igualmente discutir sobre o trabalho colaborativo.
66 Ao longo de seu texto, ele ainda menciona as artes gráficas, a fundição, os readymades, a colaboração 
entre arte e indústria, etc. 
67 Que também participou com outros objetos.
68 Max Ernst e Jean Arp também participaram com outros trabalhos, mas não suas joias.
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Como argumenta o curador, a exposição (figuras 4.34 e 4.35) veio em respos-
ta a um acontecimento que se espraiava cada vez mais naquele momento, em parti-
cular na Europa, na qual muitos fabricantes e revendedores de múltiplos, ao perce-
berem o nascimento de um novo mercado, começaram a demandar de seus artistas 
a criação de várias peças para esse fim. E, como consequência, até o preço pelo 
múltiplo subiu, chegando a custar quase a mesma coisa que uma peça única. Para 
ele, tratava-se de uma nova tendência – que ainda se encontrava em seus estágios 
iniciais –, e que englobava uma série de meios distintos na tentativa de aproximar 
obras de arte de um público mais vasto. 
1972 | Sieraad 1900-1972 | Eerste Triënnale | Amersfoort
Entre os meses de agosto e outubro de 1972, na cidade holandesa de Amer-
sfoort, no edifício de exposições Zonnehof, projetado pelo arquiteto neerlandês 
Gerrit Rietveld, foi organizada a exposição Sieraad 1900-1972, com curadoria do 
arquiteto holandês Benno Premsela. A mostra compreendeu os trabalhos em joalhe-
ria feitos por artistas como Man Ray – que participou com o broche/pingente, The 
Occulist (figura 4.36), em ouro e malaquita –, Pol Bury, Armand, Philippe Hiquily, 
Alexander Calder, Lucio Fontana, Claude Lalanne, Niki de Saint Phalle, Pietro Con-
sagra, irmãos Pomodoro, Amalia del Ponte –, na qual uma grande maioria foi feita 
em colaboração com a GEM e apresentada em justaposição às joias criadas por ar-
tistas e joalheiros, precursores da chamada arte-joalheria, como Hermann Jünger, 
Wendy Ramshaw, Gerda Flockinger, Onno Boekhoudt, Gijs Bakker, Françoise van 
den Bosch, Marion Herbst, entre tantos outros. 
No catálogo, a jornalista, historiadora e escritora holandesa, Anne H. Mulder, foi 
a responsável por uma introdução geral, enquanto que Ralph Turner, autor bastante 
versado nos campos da joalheria, encarregou-se de um texto – um tanto ferrenho – 
voltado aos anos de 1940-1972. É o que se percebe, por exemplo, ao dizer: 
Artistas como Arp, Braque, Calder, Derain, Giacometti e Picasso 
fizeram joias de tempos em tempos, mas a qualidade de algumas 
dessas peças é questionável. Na minha opinião, é incorreto supor 
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que um pintor ou escultor pode fazer uma boa joia. É um meio difícil 
e que exige uma visão combinada com as habilidades técnicas, que 
não se a adquire tão de repente. Naturalmente, sempre há exceções 
(TURNER, 1972, s/n). XXX
Já para GianCarlo Montebello, esta foi a exposição mais bem organizada da 
qual a GEM participou, tanto do ponto de vista histórico-cultural, quanto em ter-
mos de expografia.
1973 | Jewelry as Sculpture as Jewelry | 
Institute of Contemporary Art | Boston
Em Boston, de 28 de novembro a 21 de dezembro de 1973, o Institute of Con-
temporary Art (ICA) organizou a exposição Jewelry as Sculpture as Jewelry, que 
também reuniu 131 trabalhos de joalheria de 50 artistas, artistas-joalheiros e de-
signers, muitos dos quais estavam no início de suas carreiras –; e seu impacto foi tão 
grande quanto ao da exposição de 1946 realizada no MOMA69, resume Lewin (1994).
Segundo Loretta Yarlow (1973) – curadora da mostra e na época diretora do 
Museum of Contemporary Art da University of Massachsetts –, a joalheria do mun-
do ocidental passou por diversas transformações que fizeram com que o seu fazer 
perdesse uma parcela significativa de seus aspectos artísticos originais. Apesar disso, 
ela ainda argumentou que em um passado recente a profissão do joalheiro havia sido 
renovada, e era essa a intenção da mostra: chamar a atenção para esses profissionais 
que revitalizaram seu próprio ofício. E a esse respeito, mais adiante, conclui:
Esta exposição espera ilustrar que a joalheria, já não mais restrita a um 
serviço específico de natureza religiosa ou mesmo cultural, é marcada 
por experimentos ousados por parte do artista-joalheiro. Esta ousadia, 
acompanhada de um novo sentimento de liberdade evidenciado pelo 
portador, tem estendido a arte e o impacto da joalheria a reinos muito 
além de seus limites anteriores (YARLOW, 1973 s/n). XXXI
69 Na qual muitos dessas joias foram também apresentadas.
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Apesar de muito valorizar o papel do artista-joalheiro, grande parte da mostra 
foi formada pelos trabalhos em joalheria feitos por artistas em colaboração com 
joalheiros, em especial aqueles feitos junto da GEM, de Montebello – que é o caso de 
Amalia del Ponte, Arnaldo e Giò Pomodoro, Beverly Pepper, César, Edival Ramosa, 
Hans Richter, Jesus Rapahel Soto, Lucio del Pezzo, Lucio Fontana, Milva Maglione, 
Niki de Saint Phalle, Pietro Consagra, Pol Bury, Roberto Matta e Man Ray; que par-
ticipou com cinco peças70. Também participaram da exibição alguns dos trabalhos 
executados entre Jean Arp, Max Ernst e Picasso junto de François Hugo (figuras 
70 As imagens para o catálogo foram fornecidas por GianCarlo Montebello, e são as mesmas fotografadas 
por Ugo Mulas para o catálogo da GEM.
Figura 4.34
Vista da exposição
© 2017 Philadelphia Museum of Art
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Figura 4.35
Vista da exposição
No estande da esquerda, no canto direito ao fundo, nota-se o brinco 
Lampshade de Man Ray, dentro de sua caixa de veludo





4,5 x 11 cm
Ouro amarelo e vermelho 18 k, malaquita
Edição numerada e assinada de 12 exemplares
© 2017 Christie’s Images Limited
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4.37-4.40), além daqueles feitos com a oficina Gennari, em Paris, de Alicia Penalba, 
Arman, Barbara-Chase Riboud e novamente Pol Bury. 
Outros nomes, como o da artista russa, Guitou Knoop, que teve suas peças rea-
lizadas na oficina de Emil Schaµner; Jack Youngerman e Roy Lichtenstein, pela Venus 
Emblem, também aparecem no catálogo. As joias criadas por artistas-joalheiros e 
designers – como Hans Appenzeller, Sven Boltenstern, Françoise van de Bosch, Cara 
Croninger, Marion Herbst, Ruth Nivola, Fritz Maierhofer, Barbara Locketz e Robert 
Lee Morris –, e que constituíram a minoria da exposição, também foram contrapostas 
Figura 4.37
Trabalhos de Man Ray presentes no catálogo da mostra
Institute of Contemporary Art
Yarlow (1973)
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a essas produções. Yarlow (1973) aponta em seus agradecimentos que muitas dessas 
joias foram emprestadas pela galeria nova-iorquina Sculpture to Wear, de Joan Son-
nabend, bem como pela GEM. Alguns desses trabalhos eram peças únicas, edições 
numeradas ou produzidos como múltiplos não numerados, e parte deles encontra-
va-se disponível para venda (HASPESLAGH, 2013). E em relação aos trabalhos dos 
artistas, Yarlow (1973) não os reconhece como simples adorno, argumentando que 
através do seu uso da forma, textura, cor e linha elevaram com sucesso o ornamento 
corporal ao nível de Arte. Em suas palavras:
Figura 4.38
Trabalhos de Man Ray presentes no catálogo da mostra
Institute of Contemporary Art
Yarlow (1973)
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a joalheria produzida no Laboratório de Montebello deve ser consi-
derada parte integrante do corpo de trabalho de cada artista parti-
cipante. As peças de joia são tanto traduções diretas de trabalhos de 
arte existentes de grande escala para pequena, ou elas resolvem cer-
tos problemas estéticos por direito próprio (YARLOW, 1973 s/n). XXXII
E, por fim, a autora conclui que sejam com as joias feitas pelos artistas-joalhei-
ros – que fazem uso inventivo e habilidoso de novos materiais –, ou com os trabalhos 
que empregam materiais e técnicas tradicionais da joalheria – por serem admira-
velmente executados –, é possível notar as revitalizações e aberturas que foram en-
gendradas no seu universo.
Figura 4.39
Trabalhos de Jean Arp presentes no catálogo da mostra
Institute of Contemporary Art
Yarlow (1973)
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Figura 4.40
Trabalhos de Max Ernst presentes no catálogo da mostra
Institute of Contemporary Art
Yarlow (1973)
1973 e 1976 | Grands Artistes – Grands Bijoux e André 
Derain, Max Ernst et Picasso | Galerie Sven | Paris
Em novembro de 1972 foi inaugurada a Galerie Sven (figura 4.41) na famosa 
rua de compras, Rue St Honore, em Paris, pelo poeta, músico, escultor e joalheiro 
austríaco Sven Boltenstern – “mas ele não lida com imagens para pendurar ou com 
esculturas para fixar. Ele vende ‘esculturas para vestir’” (LIPPE, 1973, p. 134), dizia a 
reportagem de título Correntes e colares de artistas estão se tornando cada vez mais 
na moda: eles têm valor adicional de colecionador, na seção de exposições da revista 
alemã Der Spiegel. Segundo o jornalista, a galeria acompanhava a nova tendência da 
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época e, de modo igual, preenchia uma lacuna: artistas renomados criando no campo 
da joia. Para ele, 
A joia de artista da galeria de Boltenstern, como todos os objetos de 
arte, pretende despertar desejo nos colecionadores. Quando não esti-
Figura 4.41
Fachada da Galerie Sven
Galerie Sven (1976)
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verem vestidos, colares e anéis, como todas as outras mini-esculturas, 
devem ser colocados em melhores moradias, como mesas e pratelei-
ras, ou em caixilhos de plástico também pendurados sobre o sofá, de 
uma maneira lindamente visível na parede (LIPPE, 1973, p. 136). XXXIII
Em seu espaço (figura 4.42), Boltenstern 
organizou 14 exposições de joalheria, incluindo 
mostras individuais de Fritz Maierhofer, Claude 
Lalanne, Pol Bury, Goudji e Niki de Saint Phalle; 
também representou e vendeu as joias de Alicia 
Penalba, Roberto Matta, Jean Filhos e César. Ape-
sar dessas joias serem bem recebidas pelo público, 
o resultado das vendas não foi suficiente para co-
brir as despesas gerais, e a galeria foi fechada em 
junho de 1977 (HASPESLAGH, 2013).
De todo modo, como aponta a listagem das exposições presente no catálogo ela-
borado em ocasião dos três anos de existência da galeria, em outubro de 1973, quase 
um ano depois de sua abertura, foi organizada a mostra Grands Artistes – Grands 
Bijoux, com as joias de Arp, Max Ernst, Man Ray, Dalí, Picasso, Arman, Calder, César, 
Claude Lalanne, Fontana, Matta, Alicia Penalba, Pol Bury, Arnaldo Pomodoro, Niki de 
Saint Phalle, Soto, Baruner, Guitou Knoop, Mathieu e do escultor grego, Takis. Já em 
abril de 1976, foi organizada a exposição André Derain, Max Ernst et Picasso, na qual 
foram exibidas as joias feitas em parceria com o joalheiro francês, François Hugo71.
Infelizmente, não encontramos o catálogo, nem imagens ou mesmo a lista das 
peças expostas nessas duas mostras. Apesar disso, a publicação comemorativa da 
galeria permite visualizar uma seleção dos objetos que, naquele momento, encontra-
vam-se disponíveis no espaço – trabalhos de artistas conhecidos e também daqueles 
pertencentes à nova geração (artistas em formação). Uma de suas intenções, como 
anota Boltenstern (1976), era a de chamar o público para ver as joias ao vivo, uma vez 
71 Como é possível observar na lista, em novembro de 1976 foi organizada uma exposição com muitos 
artistas, mas seus nomes não foram citados.
Figura 4.42
Interior da Galerie Sven
Galerie Sven (1976)
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que imagens do objeto não o substituem propriamente. Em suas 16 páginas, nomes 
como os de Pol Bury, César, André Derain, Max Ernst, Roberto Matta, Man Ray e Pi-
casso, aparecem seguidos de uma breve biografia e uma imagem de uma de suas joias 
ali presentes, dispostas dentro de caixas de vidro sobre pequenos pedestais negros. 
1976 | Bijoux d’Artistes Contemporains | 
Jacques Damase Gallery | Paris
O editor francês, Jacques Damase, foi o responsável pela direção da galeria 
homônima em Paris e também em Bruxelas72, nas quais apresentou os trabalhos e as 
joias de artistas como Jean Arp, Jean Cocteau, e aquarelas de Le Corbusier –; seu 
espaço dedicava-se, especialmente, à exposição de trabalhos considerados raros. No 
ano de 197673, foi organizada a mostra intitulada: Bijoux de Braque réalises par Héger 
de Loewenfeld. Bijoux de 30 Artistes Contemporains, com o objetivo
de atrair a atenção para duas tendências que estão emergindo: de um 
lado, a joia do escultor, que se relaciona com questões de estrutura, 
forma e de sua adaptação à função; César Bailleux, Berrocal, Sven 
Boltenstern, Pol Bury, César, Gilioli, Gabrielle Haardt, Guitou Knoop, 
Souply e muitos outros têm abordado essas questões. De outro lado, 
a joia do poeta ou do pintor, pelo seu aspecto lúdico, traz um elemento 
de humor (por Arp, Calder, Jean Cocteau, Delfo, Filhos, Houdouin...) 
ou que então se evade num mundo totalmente onírico, com formas 
barrocas e figurativas, frequentemente animais, como aqueles decor-
rentes da imaginação de Denning, de Claude Lalanne, de Landuyt, de 
Yvi Larsen ou de Igor Mitoraj (HORENBEECK, 1976, p. 3). XXXIV
Ao contrário de outros artistas, como Braque, que exibiu mais de 40 peças, ou 
Pol Bury, com 10 exemplares, Jean Arp – “grand maître français du dadaîsme et du 
surréalisme, il transpose dans ses bijoux les formes abstraites avec lesquelles il joue 
dans sa sculpture et dans sa peinture / grande mestre francês do dadaísmo e surrea-
lismo, transpôs para suas joias as formas abstratas com as quais trabalhou em suas 
72 Nos seguintes endereços: 61, Rue de Varenne e 17, Mont des Arts, respectivamente.
73 Não encontramos referências quanto ao período exato.
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pinturas e esculturas” (HORENBEECK, 1976, p. 42) –; participou com somente uma 
de suas peças, o colar em prata Tête-Bouteille et Moustache, que foi cedido pelo Vic-
toria and Albert Museum. 
A mostra, que contou com o empréstimo das coleções do monsieur e madame 
de Loewenfeld, assim como as galerias Maeght, em Paris e Zurique, Sapone, em Nice, 
Sven, Trigème, Lucie Weill e Zolotas, todas de Paris, exibiu mais de 170 joias de 31 ar-
tistas, além daquelas de Georges Braque, evidentemente, o grande destaque.
1987 | Schmuck in der Kunst: eine Auswahl 
| Galerie Thomas | Munique
Grandes imagens das joias de Max Ernst, Man Ray, Picasso, Niki de Saint Phal-
le, entre outros, formam o pequeno folder da exposição Schmuck in der Kunst: eine 
 Auswahl74, inaugurada no dia 24 de outubro de 1987, na Galerie Thomas, em Muni-
que. A mostra ainda contemplou as produções em joalheria de artistas como Jean 
Arp, Arman, Calder, Robert Indiana, Claude Lalanne, Roy Lichtenstein, Arnaldo Po-
modoro e Soto75. O curto texto de Diana Küppers, comerciante e colecionadora de 
joias de artista alemã há mais de 35 anos, traz passagens sobre as joias feitas desde os 
tempos antigos, e aquelas feitas por artistas como Cellini, Donatello, Dürer e Holbein, 
até chegar naquelas produzidas em colaboração entre artistas e joalheiros, citando o 
caso de estreita amizade de François Hugo com Max Ernst, Arp ou Picasso.
1988 | Biennale Svizzera del Gioiello d’Arte 
Contemporaneo | Villa Malpensata | Lugano
Entre 5 de março e 10 de abril de 1988, a comuna suíça de Lugano recebeu a 
primeira e única Biennale Svizzera del Gioiello d’Arte Contemporaneo, organizada 
pelo escultor e joalheiro Renzo Hildenbrand –; e recebeu grande atenção da imprensa 
74 Em português, Joias na Arte: Uma Seleção.
75 Entramos em contato com a galeria e fomos informados de que a mostra em questão tratou de algo que 
aconteceu uma única vez, muito antes de possuírem qualquer informação além desse mesmo folder. 
Ademais, por ser uma galeria comercial, disseram que o foco se pauta na comercialização e não na 
preservação de objetos.
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da época. Os três andares da Villa Malpensata (hoje Museo d’Arte della Svizzera Ita-
liana) foram ocupados com as peças de muitos joalheiros, e a Sezione Storica – para 
nossao contento – foi inteiramente dedicada às criações em joalheria de Max Ernst, 
Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim. O denso catálogo traz tópicos interessantes 
sobre a joia de artista e possui um capítulo inteiro voltado às joias dos quatro artistas 
aqui estudados – algumas até então inéditas ou de rara apresentação (figuras 4.43 e 
4.44). Essa publicação funcionou como um importante guia para a atual pesquisa e, 
assim como outros títulos, foi revisitado inúmeras vezes durante todo o trabalho.
DESENVOLVENDO UM CONSENSO: DESDOBRAMENTOS 
E OUTROS CANAIS DE DISTRIBUIÇÃO 
Nesse contexto, e em concordância com Becker (1982), sabendo que Art Worlds 
geralmente têm mais de um sistema de divulgação e distribuição operando ao mesmo 
tempo, não podemos deixar de falar dos comerciantes de joias de artista. Normalmen-
te ligados a uma galeria (ou seus próprios proprietários), eles são os responsáveis por 
venderem os trabalhos de artistas (aqui, no caso, suas joias). Os comerciantes costu-
mam especializar-se em um tipo de linguagem, estilo ou período artístico, e suas es-
colhas se baseiam, muitas vezes, naquelas já feitas pela própria história. Desse modo, 
no plano cultural, essas obras possuem status e legitimidade, enquanto que no plano 
econômico, possuem valor garantido (MOULIN, 1967). 
Junto da figura do crítico ou do curador, eles contribuem para a promoção dos 
artistas e suas obras. Segundo Becker (1982), os comerciantes/galerias mostram os 
trabalhos, enquanto que os críticos (bem como os curadores das mostras) expressam 
e apontam, por meio de seus discursos, ensaios de catálogos e publicações recheados 
Figura 4.43
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de opiniões e julgamentos de valor, o que é aceitável e vale a pena apreciar –; e assim 
auxiliam na construção de um significado público, interesse e de um mercado para os 
trabalhos desses artistas76. 
Assim sendo, as primeiras joias produzidas pela GEM foram comercializadas 
em Paris pelo estilista francês Emanuel Ungaro e sua colaboradora Sonia Knapp. Tal 
como GianCarlo Montebello, ambos acreditavam que era possível produzir joias em 
série, sem comprometer a qualidade; além disso, as coleções de Ungaro, com seus 
estampados e drapeados, eram compatíveis com as joias feitas pela empresa italiana. 
Contudo, passado algum tempo, GianCarlo não quis que suas joias – que representa-
vam algo de novo e diferente, de conteúdo poderoso e extravagante –, fossem vistas 
como costume jewelry, pois não cabiam no papel de acessórios adquiridos por clientes 
acostumados a fazerem suas compras nos couturiers mais exclusivos de Paris. Sen-
do assim, recebendo o apoio de amigos e de pessoas bem relacionadas no mundo da 
76 Por mais interessante que fosse encontrar a fala de críticos publicadas na imprensa da época, optamos por 
ficar somente com os catálogos das exposições, dado o foco do capítulo.
Figura 4.44
Belle Main de Man Ray
Executada em 1974 a partir 
de um desenho de 1937
Ouro verde e ouro amarelo
Edição numerada e assinada 
de 9 exemplares
Hildebrand; Hildebrand (1988)
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arte, como, por exemplo, Carla Panicali di Montalto (então diretora da Marlborough 
Gallery em Roma), GianCarlo e Teresa foram apresentados a colecionadores de arte 
internacionais (MONTEBELLO, 1995).
Um pouco mais tarde, com o objetivo de expandir suas atividades e ampliar o 
leque de artistas, em 1971, GianCarlo e Teresa decidiram ir para Nova Iorque esta-
belecer contatos mais pessoais, uma vez que muitos de seus clientes eram colecio-
nadores americanos. Para tanto, aproveitaram a ocasião do convite de Joan Sonna-
bend77 (figura 4.45), para a inauguração de sua nova galeria na cidade – a chamada 
 Sculpture to Wear, localizada no lobby do Plaza Hotel –, dedicada exclusivamente à 
77 Joan Stoneman Sonnabend, junto de Phyllis Rosen, abriu a Obelisk Gallery em Boston, especializada 
na venda de arte contemporânea, no final dos anos 1960. Foi através dessa galeria que ela conheceu 
seu esposo, Roger Sonnabend, dono da cadeia de hotéis Sonesta (que logo compraria o famoso Plaza 
Hotel). Casaram-se em 1971 e, dois anos depois, Joan abriu uma pequena galeria em Nova Iorque, que 
permaneceu ativa até o ano de 1977. Juntos, Joan e Robert construíram a primeira coleção de arte de um 
hotel corporativo, com mais de seis mil obras.
Figura 4.45
Joan Sonnabend usando 
os brincos de Man Ray e 
pingente de Ibram Lassaw
c. 1970
Skinner Inc.
 CAPÍTULO 4 – AS EXPOSIÇÕES E A COMERCIALIZAÇÃO DAS JOIAS DE ARTISTAS | 333
joalheria. Para a inauguração de sua pequena galeria, Joan foi até a GEM, em Milão, 
escolher as joias que seriam exibidas ao público78. 
De acordo com Lieberman (2012), Joan começou com uma coleção de 100 
peças de “esculturas para vestir”, dentre broches, colares, pulseiras e anéis de 
artistas como Max Ernst, Jean Arp79, Man Ray, Pol Bury, Picasso e também Ale-
xander Calder80. A partir de então, a galeria de Joan Sonnabend passou a possuir 
o direito exclusivo de venda das joias produzidas pela GEM nos EUA81, e as joias de 
artistas executadas por GianCarlo Montebello passaram a ser expostas regular-
mente em seu espaço. 
Para Sonnabend, o mercado de joias naquele tempo ainda era algo difícil, mas 
sua galeria ajudou a promover a joia de artista, um campo que, até os anos 1980 
– como pontua Pierre Hugo –, ainda era desconhecido por muitas pessoas. Em en-
trevista concedida a McCarthy (2010, s/n), Joan Sonnabend declarou: “Foi uma 
dura batalha por anos. Não havia mercado para isso. Eu tive que criar um mercado”. 
Considerada por muitos autores como a pioneira na comercialização de joias de 
artistas em solo americano, tudo o que ela mostrava em Sculpture to Wear era ves-
tível: as peças eram destinadas a serem usadas ao invés de penduradas na parede ou 
exibidas em um aparador –; “tratava-se de vestir e apreciá-las no corpo”, esclarece 
o joalheiro Robert Lee Morris (2012, s/n)82. 
78 Haspeslagh (2013) comenta que foi por meio dos joalheiros e galeristas Hans Appenzeller e Sven 
Boltenstern, que Joan Sonnabend foi capaz de entrar em contato com muitos joalheiros europeus.
79 Ela foi uma das primeiras a encontrar e comercializar as caixas de madeira com as joias de artistas feitas 
por François Hugo.
80 Depois da abertura de sua galeria, muitos artistas passaram a procurá-la na esperança de criarem peças 
para o seu espaço. Ela se tornou amiga de muitos deles, e essas relações foram mantidas por muitos anos 
(LIEBERMAN, 2012).
81 Haspeslagh (2013), que possui as listas de preços originais, tanto em lira quanto em dólares, afirma que 
é possível perceber um aumento de até 44% entre os preços da GEM de 1 de maio de 1973 e a de 11 
de fevereiro de 1974, sendo, provavelmente, reflexo da alta inflação decorrente da crise do petróleo no 
Oriente Médio. Segundo a autora, La Jolie, de Man Ray, custou $3,200 em 1970.
82 Um dos artistas que Sonnabend descobriu e representou em sua galeria. 
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Entre o outono de 1972 até 1976, Teresa e GianCarlo embarcaram em uma 
série de viagens aos EUA, em particular Nova Iorque, com o intuito de estabelecer no-
vas colaborações com artistas, galerias e colecionadores (LONGARI, s/d.). Foi nesse 
período que conheceram Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Robert Indiana e Carl André 
– mas, como recorda GianCarlo Montebello (1995), com esses artistas não alcança-
ram nada de concreto em relação à produção de joias, mas tiveram sucesso com Larry 
Rivers, Lowell Nesbitt, Allen D’Arcangelo e Alex Katz. 
Já no continente europeu, esse movimento aconteceu com maior intensidade 
por meio das exposições, nas mostras organizadas por museus e galerias de arte. As-
sim, as criações da GEM foram vendidas pela Galleria Giorgio Marconi, em Milão, e 
com muito sucesso, acrescenta Montebello (1995). 
Também com relação a François Hugo – que não possuía tanta vocação para os 
negócios –, a divulgação e comercialização das joias criadas em colaboração com os 
artistas foram realizadas, sobretudo, por galerias ou publicações específicas da cate-
goria. É o que vemos, por exemplo, na intrigante e notável publicação de 1984, Max 
Ernst: Sculptures d’Or et d’Argent, que mais parece ser um catálogo de venda, pois 
não há qualquer indicação de um local ou período de exposição; além disso, seu forma-
to assemelha-se muito com um inventário das joias do artista. 
Com articulado e primoroso prefácio do amigo do então falecido artista, o crítico e 
historiador de arte Patrick Waldberg, a publicação mostra-se instigante logo no início:
no decurso dos séculos a arte da joalheria foi sendo desvalorizada pela 
repetição dos mesmos designs e por uma pobreza de imaginação que 
é característica de tentativas de encontrar uma nova direção. Brincos 
de elefante e braceletes de cobra, cruzes e corações dourados nunca 
ficarão sem admiradores, e porque não? Mas é evidente que a joia 
feita por Max Ernst, entre 1959 e 1961, dentre os quais os principais 
exemplares são apresentados aqui, trazem a todo este ofício ideias 
completamente novas (WALDBERG, 1984, s/n). XXXV
E quando a folheei, ao ver as inolvidáveis fotografias das joias e esculturas – 
que fazem parte da segunda edição realizada entre o joalheiro e o artista –, tiradas 
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pelo Atelier Pierre Chave83, na cidade de Vence, fiquei surpresa com o que vi (figu-
ras 4.46-4.49)84. Destacadas em pequenos quadrados situados na parte inferior 
das páginas à esquerda, é que primeiramente são apresentadas as joias: por vezes 
dispostas sobre um fundo negro, ora colocadas sobre diferentes texturas, sobre as 
mãos ou ainda fotografadas sobre o corpo nu ou com roupa – que imediatamente 
esclarecem questões ligadas às suas dimensões. Ocupando por completo as pági-
nas da direita vêem-se grandes reproduções dos pingentes e broches em ouro. Em 
outros momentos, essas páginas reservam-se a imagens das joias sobre o corpo 
feminino, ora vestido, ora despido. Presas por cordões dourados, grossos fios negros, 
barbantes brancos, ou mesmo usadas como broches, à medida em que viramos as 
folhas, construíamos impressões e sensações – de surpresa e estranhamento. Todas 
essas imagens nos permitem perceber em detalhes o acabamento, os volumes, a 
incidência da luz, a textura de suas superfícies.. . observa-se a joia vestida, no corpo 
e em relação com ele; o tamanho das peças e seu peso; como pensavam o seu uso, a 
sua expressividade, e também a mulher.. . nua. 
Evidentemente, quando colocadas sobre o corpo, essas relações se tornam ób-
vias, aproximando-se de uma experiência quase real (como quando visitei os acervos 
de joias, e as pude segurar em minhas próprias mãos). Mulheres desnudas deitadas 
sobre a grama, sentadas em pedras no meio de rios, vestindo nada mais do que um 
grande pingente em ouro – alguns excessivamente grandes, cobrindo todo o abdo-
me... que peso! E que contrassenso quando se falou que Max Ernst exigia fragilidade 
e leveza para suas peças85. Concordamos que o joalheiro francês tinha habilidades 
e conhecimento suficientes para respeitar as demandas do artista86, mas, mesmo 
83 Pierre Chave é filho de Alphonse Chave, fundador da Galerie Alphonse Chave, em Vence. No começo da 
década de 1960, Pierre criou seu estúdio de litografia no qual imprimiu alguns dos trabalhos de Max Ernst 
(como as ilustrações para a publicação, La Ballad du Soldat, de Georges Ribemont-Dessaignes); e, desde 
então, trabalha como editor e diretor da galeria de seu pai, hoje Galerie Chave. Este espaço, fundado em 1947, 
recebeu exposições de Max Ernst e Man Ray a partir do final dos anos 1960, além de muitos outros artistas.
84 Rever figuras do Capítulo 3.
85 Como registrado por Hebey (1970), no catálogo da exposição Max Ernst: 22 Sculptures en Or par François 
Hugo, organizada pela Le Point Cardinal. 
86 Posto que, como vimos, o uso da técnica de repoussé-ciselé, oferecia um certo alívio no peso da peça.
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assim, julgamos serem joias pesadas tanto para o olhar quanto para as mãos – va-
riando entre 21, 55 e 113 gramas, chegando até 310 gramas de ouro (pendurados 
no pescoço!). E, frágeis, muito menos: são potentes e muitíssimo matéricas. Para 
GianCarlo Montebello (2015), os artistas pensavam no corpo feminino como um 
Figura 4.46
Joias de Max Ernst no catálogo
Waldberg (1984)
Figura 4.47
Joias de Max Ernst no catálogo 
Waldberg (1984)
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espaço de exposição em movimento, daí, pois, é que eles iam, tão livremente, para 
grandes tamanhos de peças. 
Apesar de estranhas e sexistas (nada além do que estamos atualmente acos-
tumados a ver em muitas imagens de propaganda), desempenham um papel impor-
Figura 4.48
Joias de Max Ernst no catálogo 
Waldberg (1984)
Figura 4.49
Joias de Max Ernst no catálogo 
Waldberg (1984)
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tante na disseminação do trabalho em joalheria efetuado entre Max Ernst e François 
Hugo87. Por fim, as esculturas em prata por nós já conhecidas, como Homme e Femme 
(assim como outras peças) aqui aparecem com novos títulos e arranjadas de modo se-
melhante ao das mulheres fotografadas: sobre pedras e cascalhos (figuras 4.50-4.52).
Figura 4.50
Esculturas de Max Ernst no catálogo 
Waldberg (1984)
Outro catálogo que se propôs à divulgação e comercialização das joias realiza-
das por François Hugo e os artistas foi Bijoux d’Artistes: Arp, Cocteau, Derain, Ernst, 
Hugo, Picasso, Tanning, organizado por Monique e Pierre Hugo, e publicado em 1990. 
O livrete – bastante simples –, traz imagens em preto e branco das joias produzidas 
em colaboração entre artista e joalheiro, com seu número de referência na legenda, 
seguido de seu peso em gramas, material, dimensões e número de exemplares de cada 
edição. E, na contracapa, informações para contato (telefone e endereço) com o Ate-
lier Monique e Pierre Hugo. Nesse mesmo ano é também lançado o catálogo de venda 
Max Ernst: Les Masques, Sculptures em Or pela Vallois, galeria parisiense original-
mente concentrada em esculturas do século XX, e inteiramente dedicado a suas cria-
87 O mesmo podemos dizer das icônicas fotos de Ugo Mulas para o catálogo de joias da GEM, nas quais as peças 
são apresentadas como esculturas para o corpo ou arte vestível – como resume Haspeslagh (2013) –; que, por 
tamanha força, continuaram a figurar em catálogos de exposições e publicações posteriores sobre joalheria.
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Figura 4.51
Esculturas de Max Ernst no catálogo 
Waldberg (1984)
Figura 4.52
Esculturas de Max Ernst no catálogo 
Waldberg (1984)
ções no campo da joalheria. A publicação trouxe excertos do prefácio de Pierre Hebey, 
publicado em ocasião da exposição na Le Point Cardinal, em 1970; texto poético do 
historiador de arte, Michel Bohbot, além de uma pequena introdução sobre o trabalho 
colaborativo entre artista e joalheiro e informações técnicas sobre as criações.
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Apesar de François Hugo e GianCarlo Montebello ocasionalmente contarem 
com sujeitos específicos e especializados responsáveis pela sua representação – divul-
gando e comercializando as joias criadas junto aos artistas (como Joan Sonnabend, 
por exemplo), ambos também se lançaram em iniciativas particulares. Ao longo da 
pesquisa, diversamente do que se sabe sobre as outras produções artísticas dos qua-
tro artistas, não identificamos um único comerciante ou galeria que tivesse se espe-
cializado exclusivamente em suas produções em joalheria88. 
Como vimos, ainda que interessados num mercado, nas vantagens da distribui-
ção, Max Ernst, Jean Arp, Man Ray e, muito menos Meret Oppenheim, não pensaram 
suas criações em joalheria com base no que se exigia ou era apreciadopelo consumi-
dor. Eles simplesmente faziam, sem aterem-se a normas e tendências da moda e do 
mercado de joalheria, pois não precisavam se preocupar com isso89. Embora enreda-
dos entre galerias, museus e colecionadores, os quatro artistas não criavam ou produ-
ziam em conjunto com o joalheiro tendo em mente o que, supostamente, essas redes 
poderiam esperar deles. Quanto mais os artistas se auto sustentam, menos influência 
sofrem do sistema de distribuição, afirma Becker (1982). Por mais que os processos 
de produção, distribuição e consumo estivessem interligados, ou melhor, fossem in-
terdependentes (LEES-MAFFEI, 2009), esses artistas já haviam se estabelecido no 
universo das artes. A joalheria, para eles, era um espaço livre, de criação, jogo, experi-
mentação... E, se repararmos – ao fazerem uso desses canais de distribuição –, grande 
parte de suas criações em joalheria aconteceram concomitantemente, ou muito pró-
ximas às exposições. O que evidencia uma sincronicidade, e a construção de toda uma 
atmosfera que estava se mostrando aberta a isso.
Na prática, assim como seus trabalhos plásticos, suas joias faziam uso dos 
mesmos espaços de exposição – principalmente museus e galerias –, sendo apre-
sentadas tanto em exibições coletivas quanto individuais, exclusivamente de-
88 Max Ernst, por exemplo, era representado pela Galerie der Spiegel, em Colônia, fundada em 1945 por Hein 
e Eva Stünke. Já Meret Oppenheim, nos anos finais de sua vida, teve com a LEVY Galerie sua principal 
representante em solo alemão, sempre disposta a apoiar seus projetos.
89 Com exeção de Meret, é claro, que no começo dos anos 1930 tinha como objetivo vender suas peças (mas, 
de todo modo, não seguia o que estava em voga no campo).
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dicadas à joalheria ou então naquelas que propunham aproximações entre suas 
produções. E são também esses locais, nomeados por Coli (2006) de aparatos cul-
turais90, que dão ao objeto, qualquer que ele seja, o estatuto de arte, legitimando-o 
enquanto tal. Vale dizer que, especialmente os museus – além de desempenharem 
o mais alto grau de legitimação institucional no universo das artes visuais – ocu-
pam um duplo e importante papel nesse processo, já que funcionam tanto como 
expositores quanto como colecionadores91. 
Tanto para François Hugo quanto para GianCarlo Montebello, as diversas ex-
posições de que fizeram parte geraram resultados surpreendentes e inesperados, 
encorajando-os a perseverar. Com relação ao primeiro, seu filho atesta que foi princi-
palmente por intermédio da exposição realizada na galeria Le Point Cardinal, no ano 
de 1967, que a carreira de François Hugo foi devidamente reconhecida. Com efeito, 
acrescenta Pierre Hugo (2001), daí em diante muitas publicações passaram a ser 
lançadas e, em decorrência de seu sucesso, novos artistas começaram a procurar por 
seu pai com projetos criativos e desafiadores (para o prazer do joalheiro). Além disso, 
várias exposições em museus e galerias ao redor do mundo foram organizadas, e mui-
tas das peças elaboradas em conjunto com diversos artistas passaram a ser frequen-
temente anunciadas em leilões92. Para Montebello, o número de exposições também 
seguiu aumentando: primeiro na Europa e depois nos EUA. Com efeito, as relações 
já existentes entre a GEM e alguns artistas foram fortalecidas, enquanto que novos 
nomes foram atraídos para realização de novas parcerias93 – estimulando-os a prosse-
guir em ritmo acelerado (MONTEBELLO, 2004).
À vista disso, foi por meio das exposições que as joias de artistas passaram a 
possuir uma existência pública – ao serem vistas e gradualmente aceitas pelo público, 
90 O aparato cultural, segundo o autor, se estende para além do local, sendo tudo aquilo que envolve o objeto 
artístico, como o discurso, as atitudes de admiração, etc.
91 Becker (1982) ainda comenta que o sistema galeria-comerciante está intimamente conectado ao museu, uma 
vez que são o repositório final de trabalhos que, normalmente, entram em circulação por meio dos primeiros.
92 Atualmente, vê-se uma maior porção de algumas casas de leilões dedicada à comercialização de joias de 
artistas. É o caso de Christie’s, Sotheby’s e Tajan, entre outras.
93 Foi assim que conheceram Man Ray, afirma Montebello (2003).
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ultrapassando para os domínios de um mercado no qual misturam-se valores estéticos 
e financeiros –, e adquiriram uma importância histórica94. 
AS EDIÇÕES DAS JOIAS E O VALOR DOS EXEMPLARES
Qual deve ser o tamanho de uma edição? Esta pode ser uma pergunta frequente 
para aqueles que precisam determinar a quantidade de exemplares (cópias ou múl-
tiplos) que realizarão de uma determinada matriz. Da mesma forma que existe uma 
conexão próxima entre peça única e preço alto, certamente que o tamanho da edição 
é fator determinante no custo do trabalho e, consequentemente, na sua disponibilida-
de para um público mais amplo. Para Tancock (1971), curador da mostra Multiples, em 
um trabalho único de um artista famoso, a raridade da obra cria uma situação em que 
não existe uma relação real entre o objeto e seu preço de venda. Seu preço é deter-
minado pela reputação do artista e não pelo valor dos materiais utilizados ou o tempo 
demandado para sua criação. Já com o múltiplo, devido às suas muitas reproduções, 
o preço de venda se relaciona muito mais com as características físicas do trabalho e 
seu método de produção. E isso acaba gerando uma maior socialização do trabalho.
É o que podemos notar, por exemplo, com os exemplares atualmente produzidos 
pela Gem & Ladders, empresa suíça com filial em Londres e uma loja on-line, voltada 
a comercialização de joias de artistas contemporâneos – com participação especial 
de Meret Oppenheim –, produzidas em edições ilimitadas e limitadas, e feitas à mão 
na Suíça. Em conversa com um de seus proprietários, fomos informados de que a 
94 Convém lembrar que no mundo das artes, a noção de beleza e o que é reconhecido como importante ou 
interessante em uma determinada época ou momento, são resoluções mutáveis no transcorrer da história. 
Apenas a título de curiosidade, para o antropólogo americano James Clifford (1996) – que, dentre outras 
interessantes tarefas debruçou-se na análise do restritivo sistema de arte-cultura ocidental, que controla 
a autenticidade, o valor e a circulação de objetos e informações –; qualquer coleção implica uma visão 
temporal, que gera raridade e valor, pois as posições e os valores atribuídos aos artefatos colecionáveis 
sempre mudam –, o que ele chama de metahistória. Em seu livro, The Predicament of Culture, entre 
outros temas, Clifford reflete sobre a coleta de arte e cultura e, baseando-se no diagrama do crítico 
literário Fredric Jameson, oferece seu próprio sistema geral de objetos, no qual apresenta a maneira pela 
qual artefatos estéticos e valiosos circulam e fazem sentido na sociedade ocidental. Ou seja, explica, em 
detalhes, os movimentos que acontecem entre os diferentes níveis desse sistema – como obras de arte, 
ready-mades, objetos de design, commodities, artefatos tecnológicos –, e como as coisas de valor cultural 
ou histórico podem ser promovidas ao status de arte (para saber mais, ver: p. 215-252).
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maioria das peças da artista são baseadas nos originais e somente quatro baseiam-se 
em esboços (anel de açúcar, anel de couro, o cordonê preto, proposto como pulseira, 
e o brinco de orelha em forma de cobra). Para tanto, possuem direitos exclusivos e 
mundiais para produzir essas peças como edições, cedidos pelos herdeiros legais de 
Meret Oppenheim, que se encarregam de decidir quais peças serão feitas em edições 
e também acompanham o processo de fabricação. As peças são produzidas em edi-
ções ilimitadas ou limitadas, variando entre 15 a 88 exemplares (além das três provas 
de artista). O anel de açúcar, por exemplo, de edição ilimitada, custa 1800,00 francos 
suíços (algo em torno de seis mil reais); já os anéis em couro, também de edição ilimi-
tada, são bem mais acessíveis, CHF880,00 (três mil reais aproximadamente); e o brin-
co de cobra, CHF6900,00 (pouco mais de 22 mil reais), pois além do ouro, tem tam-
bém uma pedra tsavorita (e uma tiragem de 88 exemplares); e o colar de ossos e boca, 
com somente 18 cópias, gira em torno de 55 mil reais. Valores que podem assustar o 
leitor imperito, mas que são reais e consoantes com os aspectos que compreendem o 
trabalho em série apresentados anteriormente. 
Vimos que no início da GEM, GianCarlo e Teresa Pomodoro concentraram-se 
em largas tiragens de peças – 200, para sermos mais exatos –, a fim de que assim 
pudessem manter os preços baixos, variando de 30.000 a 150.000 liras. Mas, com 
efeito, as edições se tornaram cada vez mais limitadas, numeradas e assinadas (e, 
evidentemente, mais caras) – com um máximo de doze exemplares e, às vezes, con-
sistindo em peças únicas –, pois o objetivo era reproduzir a fatura do artista o mais 
fielmente possível. Ainda assim, o objetivo de GianCarlo continuava o mesmo: alcan-
çar um maior público. Mesmo sendo lançada em edições limitadas, a joia ainda era 
vendida a preços razoáveis se comparados aos das outras produções artísticas da-
queles artistas com os quais colaborou.
Na época em que começou a trabalhar com diferentes artistas na criação de 
joias, o ateliê de François Hugo passou a definir a tiragem de cada uma das peças 
criadas: encontraram um meio termo que salvaguardasse as ideias dos artistas, com 
edições normalmente variando entre 6 e 8 exemplares –, sendo que “cada peça possui 
a punção do ourives, a punção de título da Agência de Garantia de Marseille, o núme-
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ro da edição e as assinaturas do artista e de François Hugo” (PICON, 1967, s/n). Para 
Pierre Hugo (1990), quando uma edição é numerada e limitada a uma quantidade 
plausível de exemplares (mais próxima da peça única), cada uma de suas peças pode 
ser considerada como uma peça original. O joalheiro ainda afirma que criar uma edi-
ção muito grande diminui o valor artístico de cada tiragem, mas não o seu valor espe-
culativo. Apesar de tudo, como vimos, todo esse processo era acompanhado e super-
visionado pelo artista: de certa maneira, o grau de atenção dado à execução também 
garantia o valor da edição e seus exemplares.
Desse modo, cada exemplar é julgado por sua proximidade ao original: existe 
uma hierarquia entre as joias produzidas em edições. Para muitos comerciantes de 
joias de artista as peças mais importantes são os protótipos – especialmente aqueles 
concebidos pelo próprio artista –, seguidos então pela prova de artista e, depois, pelo 
primeiro número da edição (ou primeiros números)95. Vale dizer que, especialmente 
em uma larga tiragem, existe também o fato da deterioração da matriz ao longo de 
usos sucessivos, fazendo com que os primeiros exemplares sejam mais desejados do 
que os últimos. Mas é claro que, em se tratando de joias de artistas – sejam elas úni-
cas ou realizadas em pequenas (ou mesmo grandes) edições –, nos dias de hoje seus 
preços estão aumentando constantemente. Elas ganharam um status diferente e são 
capazes de alcançar somas cada vez mais astronômicas nos leilões, porque, além de 
haver apenas algumas cópias disponíveis de cada peça96, ou seja, a oferta é limitada, 
muitas se tornaram itens cobiçados por colecionadores. 
Didier Haspeslagh (2017) aponta que o verdadeiro colecionador prefere o número 
um da edição ou então o protótipo, pois quer chegar o mais próximo possível do modelo 
fornecido pelo artista, já que alguns detalhes podem se perder ou serem transformados 
no processo de execução; ou então pequenas alterações podem ser encontradas; ou ain-
95 Alguns inclusive possuem outros critérios, como: só compram as joias que foram concebidas durante a vida do 
artista e não se interessam por produções póstumas, sancionadas ou emitidas por meio de espólio do artista.
96 É importante dizer que muitas edições não foram realizadas em sua totalidade durante a vida de alguns 
artistas e, sem a autorização de seus herdeiros (ou complicações com o espólio), sua execução tornou-se 
praticamente impossível. Apesar disso, em algumas das nossas entrevistas, reverberaram insinuações que 
alguns joalheiros ainda continuam a produzi-las, por iniciativa própria.
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da materiais ligeiramente menos preciosos passam a ser utilizados ao longo do processo. 
Além disso, ele salienta que no caso de edições mais populares, à medida que se aproxi-
mam do final, o preço aumenta –, sendo assim, é sempre bom comprar cedo.
Por isso, para além do que defendia a subdivisão de Tancock nos anos 1970, 
atualmente o preço de uma joia única ou feita em edições é formado, geralmente97, 
pelo conjunto: raridade da peça, notoriedade do artista98, prestígio do joalheiro/de-
signer, valor do material e método de produção. Acerca disto, do valor artístico trans-
formado em valor econômico, Becker (1982, p. 110) acrescenta que: “mesmo que tais 
trabalhos percam o favorecimento da crítica, sua inegável importância na história da 
arte garante seu valor contínuo”. Em outras palavras, não podemos olvidar que o valor 
de uma obra de arte – universalmente considerada um importante meio de investi-
mento – deriva-se também do contexto social em que ela se insere. Além disso, segun-
do Didier e Martine Haspeslagh, os valores das peças não são iguais, e aquelas feitas 
por François Hugo e GianCarlo Montebello são as mais valorizadas99. O que nos leva a 
crer que, sendo um trabalho de equipe, uma colaboração entre indivíduos, a qualidade 
desse grupo também constrói a reputação da oficina.
Nos últimos anos, na visão de alguns comerciantes, o surgimento de uma nova ge-
ração de colecionadores de arte e de joias de artistas que sensibilizados e interessados 
pelos conteúdos presentes em exposições mais atuais, é responsável também pela flu-
tuação nos preços. Como anota Didier Haspeslagh (2015, s/n), os preços praticamente 
dobraram: “está se tornando um campo de colecionismo popular com um consequente 
aumento constante dos preços, tanto que para algumas peças que foram feitas em edi-
ções limitadas agora temos de pagar mais para o próximo exemplar do que vendemos o 
último”. E isso evidencia que a joia de artista possui valor até os dias de hoje100.
97 Salvo, obviamente, o valor agregado que possuem as peças únicas e os primeiros exemplares.
98 Os maiores nomes atraem mais interesse e os preços de suas outras obras em leilão também ilfuenciam os 
valores de suas joias, afirma Didier Haspeslagh (2017).
99 Por exemplo, na Didier Ltd., há mais ou menos cinco anos, os preços dos múltiplos começavam a partir de 
£650, e os das peças únicas em £150,000.
100 Ao contrário do que acontece com alguns exemplares pertencentes à joalheria comercial que, por motivos 
diversos, são transformados em novas peças, sem qualquer arrependimento por parte de seu dono. 
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O PÚBLICO E AS SUAS MOTIVAÇÕES PARA COMPRA
A tarefa de vender qualquer tipo de joia não é fácil, pois além de todo um enten-
dimento histórico é também necessário possuir conhecimento especializado acerca 
de processos, gemas e metais. Entretanto, como vimos, na grande maioria das vezes, 
as peças de Max Ernst, Jean Arp, Man Ray e Meret Oppenheim não foram somente 
apresentadas em estabelecimentos especializados ou voltados exclusivamente à ven-
da de joias. As joias desses artistas foram comercializadas dentro das exposições, nas 
galerias e, em alguns casos, pelo próprio joalheiro ou designer. 
Todo esse aparato foi responsável por atrair um público: uma clientela que se 
mostrava interessada pelos trabalhos apresentados, que os apoiava através de com-
pras regulares, e que se comunicava com outros potenciais clientes (seja por meio de 
conversas, recomendando as exibições ou mesmo portando as suas mais novas aquisi-
ções, trabalhos de arte vestíveis, em diferentes ocasiões sociais). Ao comprarem uma 
joia de artista, declaravam que o trabalho tinha valor para eles e que poderia ter valor 
para os outros; e, dessa forma, todo um consenso era formado e a intenção inicial era 
atingida: apreciadores tornaram-se colecionadores101. Ainda que fizesse uso dos mes-
mos espaços de promoção de arte, a joia de artista acabou criando um espaço para si 
própria, uma esfera restrita, quase que uma existência paralela e, igualmente, sua pró-
pria clientela – afirma Pierre Hugo (2001).
Bergesio (2001) também assinala que a joia de artista tinha (e ainda tem) um mer-
cado muito limitado, consistindo basicamente de uma elite de colecionadores, amantes 
da arte e pessoas famosas (figuras 4.53 e 4.54) – os consumidores ideais. Seja qual for 
o motivo – aumentar a coleção; adquirir uma joia de um artista do qual já possuíam um 
quadro ou uma pintura, como extensão de sua coleção de arte; o sucesso e prestígio de 
possuir uma joia assinada por um artista conhecido; o simples desejo de usar algo dife-
rente; não poder pagar por um trabalho em maior escala; etc. –, reflete-se uma maneira 
101 Evidentemente que não encontramos uma lista com os nomes dos compradores (ou mesmo nos 
dispusemos a encontrar qualquer documento desse gênero), pois, a partir de determinado momento, se 
trataria somente de um raso e indiscreto levantamento. Pierre Hugo comenta que quando a venda era 
realizada por uma galeria, eles não eram informados sobre a identidade do cliente.
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criativa de possuir uma peça de um artista em particular, e 
uma nova e acessível forma de colecionar e apreciar arte.
Além do mais, por mais estranho que isso possa pare-
cer, parte do chamamento que a joia de artista possui é a sua 
relativa acessibilidade, pois, quanto mais os preços dos tra-
balhos plásticos se elevam, mais as joias de artista se tornam 
um meio viável de entrada em todo esse universo. Uma vez 
que os preços dessas joias se mostravam mais encorajadores 
do que de outros trabalhos – sendo compradas por uma fra-
ção do valor daqueles –, o público se mostrou receptivo. Re-
lembremos o que a empreitada de Montebello ansiava em seu 
começo: em sintonia com o período, queriam atingir não só o 
restrito e seleto grupo de colecionadores, mas um público he-
terogêneo, interessado e inclinado a se juntar a esse meio. 
Nesse momento, você pode estar se perguntando se as 
pessoas realmente usam essas peças. Durante uma conversa 
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com Didier e Martine Haspeslagh fomos informados de que seus clientes compram 
somente o que é vestível, e não joias para serem colocadas dentro de cofres. Seus 
clientes provam as joias que lhes interessam: experimentam para ver se a joia funcio-
na no corpo, se é confortável de usar por longos períodos (se não é muito pesada, se 
não espeta...). Ao que Didier (2013, p. 24) acrescenta: “a pessoa comum na rua não 
sabe o que vale a pena; é como um clube secreto e apenas outros membros do clube 
reconhecerão o que você está vestindo”. Assim, a joia de artista oferece a distinta 
vantagem de ter seu valor normalmente escondido e compreendido somente pelos 
conhecedores (NEU, 1974). 
Diversas em formas, materiais e técnicas – além do fato de terem sido pensadas 
por um artista –, essas joias possuem uma presença singular e exercem um fascínio 
especial em muitas pessoas. Seus proprietários, garante Neu (1967a; 1967b), acabam 
desenvolvendo um forte apego por suas joias, e as usam com orgulho, quase como se 
fossem amuletos e não apenas como ornamento. Visão similar é apresentada e am-
pliada por Mathey (1963, p. 82-84), ao dizer que a joia de artista 
é carregada de uma presença singular, se tornar o talismã incompará-
vel. A obra de arte intimamente associada à mulher é, provavelmente, 
como uma nova consciência e o sinal óbvio de sua independência e seu 
privilégio. Ela não é mais um objeto que pode ser adornado, é ela mes-
ma que escolhe o seu adorno, e elege o artista que a magnifica102. XXXVI
Convém ainda salientar que, quando se trata de uma joia de artista, aspectos 
como poder econômico, símbolo de status e distinção social são intrínsecos. São ins-
trumentos de sedução e poder, condensam o luxo, a opulência e o prazer. Não foram 
feitas ou compradas para serem deixadas na gaveta, em “melhores moradias” ou para 
serem adoradas como relíquias –, por mais tentador que isso possa por vezes parecer. 
Nesse ponto, a ideia da edição ou do múltiplo encoraja a dessacralização da obra úni-
ca, e permite o desenvolvimento de um novo segmento de colecionadores, mais aber-
tos e menos confinados ao desejo de posse – criando uma maior chance de interação 
com o público –, e capazes de julgarem e determinarem por si próprios se a intenção 
102 Diana Küppers diz ainda que usar joias de artista enaltece tanto a mulher quanto a obra de arte.
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estética do artista está presente ou se está diluída em um determinado exemplar 
(TANCOCK, 1971). De todo modo, como vimos em capítulo anterior, a joia faz parte 
da auto-apresentação de seu portador: própria de um universo íntimo, ao vestir uma 
peça de joalheria ele expressa uma opinião particular e também se envolve com a 
criatividade de seus criadores –; cria também um elo privado com os artistas que as 
desenharam. Como assinala Hughes (1972, p. 121), 
nas décadas de 1920 e 1930 o mundo da moda foi repentinamente 
intoxicado pelos grandes designers que surgiram – Schiaparelli, Ba-
lenciaga, Chanel, Dior [...]. Mas agora há grandes nomes na joalheria 
também. A joalheria, como a moda, está se tornando cada vez mais 
estimulante e mais individual. XXXVII
Ainda assim, quando muitas pessoas vão comprar essas joias, preocupam-se, 
indevidamente, com os materiais que a constituem103. O que não parece acontecer 
quando adquirem uma obra de arte desse artista, pois, normalmente, a escolha do 
material utilizado não é questionada. Imaginamos que esse motivo seja fundamentado 
pelo fato de muitas das joias (e, em especial, aquelas dos quatro artistas aqui estuda-
dos) manterem algumas das características da joalheria tradicional: feitas em ouro na 
sua grande maioria104 e pensadas em seus fomatos mais típicos como anéis, broches 
ou colares –; o que acaba acarretando uma condição econômica da joia como investi-
mento. A esse respeito, Didier Haspeslagh (2017) explica que quando a joia é feita de 
materiais preciosos, isso acaba ajudando a justificar o seu preço, mesmo que o valor 
do ouro e das gemas, por exemplo, seja apenas uma pequena fração do preço. É mais 
fácil vender um item de ouro do que um feito de bronze, diz o comerciante.
Pierre Hugo comenta que o valor artístico do trabalho tinha de ter prioridade 
acima do valor do material, por mais precioso que fosse. Independentemente das ge-
103 Para Bergesio (2001), isso se deve à crise do petróleo, no começo da década de 1970, que provocou uma 
severa recessão e restringiu, entre outros, o mercado mundial de artigos de luxo. A joia, segundo a autora, 
passou então a ser comprada a partir do valor intrínseco dos materiais empregados e não mais pela 
assinatura do artista.
104 Mesmo fazendo uso constante do ouro, a maioria das peças dos quatro artistas não possuía gemas (e, 
quando faziam, eram aquelas consideradas como semi-preciosas) – o que, de fato, contribuiu também para 
a constituição de um preço mais baixo.
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mas e metais que são utilizados, é igualmente a originalidade das peças que está em 
jogo e que viabiliza a sua competição com joias valiosas e tradicionais. Sem embar-
go, é válido apontar uma vantagem adicional da joia de artista: “a joia convencional 
perde seu valor no minuto em que você se retira da loja. Mas esta joia [de artista] 
está constantemente ganhando valor. Assim como a arte”, explica Marie-Eugenia105 
(apud LIPPE, 1973, p. 136). 
Para Sven Boltenstern, a tendência daquele momento e o interesse pelas joias 
de artistas e de artistas-joalheiros se deve, segundo ele, “a uma feliz coincidência en-
tre o gosto do artista e o gosto do público consciente. O interesse no prazer estético 
de possuir e vestir tais peças é pelo menos tão significativo quanto o interesse em in-
vestir dinheiro” (BOLTENSTERN, 1976, s/n). E nessa direção, da joia de artista como 
investimento, Becker (1982, p. 114) pondera:
como resultado, investir em arte contemporânea requer conselhos de 
especialistas se é para ser feito com sabedoria. Críticos bem-sucedi-
dos e negociantes, reconhecidos por terem um bom olhar para o valor 
estético (e, portanto, econômico), moldam o gosto de seus clientes 
e, ao fazê-lo, asseguram que seus próprios investimentos em artistas 
que não estão totalmente estabelecidos se tornem e continuem ren-
táveis. Quanto mais pessoas se convencerem dos méritos artísticos 
dos ‘seus’ artistas, mais valiosas são as suas próprias posses. XXXVIII
Enfim, uma coisa é certa: por mais que para alguns a joalheria feita por artistas 
continue sendo uma revelação, algo inédito, a joia de artista encontrou um público 
receptivo e um nicho no mercado e, desde então, só tem crescido. É o que vemos 
com a vigorosa presença de comerciantes especializados e galerias, como Esther de 
Beaucé (filha da colecionadora Diane Venet), em Paris; Didier Ltd., Louisa Guinness 
Gallery e Elisabetta Cipriani, em Londres; e Diana Küppers, na cidade alemã de Mü-
lheim –, só para citar alguns – que, mesmo vendendo joias de artistas ainda vivos, 
dizem que alguns de seus compradores insistem naqueles que tiveram seus nomes 
marcados na história da arte.
105 Tataraneta de Napoleão e cliente da galeria Sven.
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Além disso, é perceptível o lançamento de novos títulos sobre a joia de artista 
e o aumento constante de feiras de arte106 e exposições sobre o tema, inclusive nos 
dias atuais. Como exemplo dessas mostras, destacamos: Bijoux Sculptures: L’Art vous 
va si bien, no Musée la Piscine, em Roubaix, que em 2008 expôs mais de 200 joias de 
alguns dos maiores artistas da segunda metade do século XX e XXI, com curadoria 
de Diane Venet, cuja coleção pessoal compõe mais da metade da exibição. Em 2012, 
essa mostra foi encaminhada para o Museum of Arts and Design em Nova Iorque, com 
o título: From Picasso to Koons: The Artist as Jeweler (a mostra itinerante continuou 
a transitar por outros locais, como Atenas, Miami e Veneza). Em 2009, Bijoux d’Ar-
tistes, organizada por Clo Fleiss no Musée du Temps em Besançon. Künstlerschmuck 
Objets d’Art, em 2009, formada pela coleção de Diana Küppers, exibida em Colônia, 
Duisburg e Munique. E, em 2010, Joies d’artista: del Modernisme a l’Avantguarda, no 
Museus Nacional D’Art de Catalunya, que expôs mais de 300 peças de artistas do sé-
culo XX –; só para citar algumas, já que um levantamento detalhado não é oportuno. 
Com mais feiras e exposições do que nunca, o grupo de colecionadores está crescen-
do gradualmente –, e com isso os preços também aumentam.
106 Como TEFAF, em Maastricht na Holanda, dedicada às artes e antiguidades; a Materpiece, em Londres, que 
reúne mais de 150 galerias especializadas em arte, antiguidades e design; ou a Winter Antiques Show, em 
Nova Iorque, especializada em objetos de arte.
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CAPÍTULO 5
ALGUMAS JUSTAPOSIÇÕES: AS PRODUÇÕES REALIZADAS NO 
CAMPO DA JOIA E AQUELAS DO CAMPO DAS ARTES PLÁSTICAS
A necessidade eterna de criação de Jean Arp, Man Ray, Max Ernst e Meret 
Oppenheim encontrou liberdade intermitente na joia: ao transcenderem o domínio 
técnico, fizeram da joalheria uma nova extensão de seu pensamento artístico, e 
vincularam nesses objetos de pequeno formato as investigações plásticas bem-su-
cedidas em algumas de suas obras. Vistas, muitas vezes, como “micro esculturas” 
ou “joias pintadas”, são “obras espelho” (FONDEVILA, 2010) – ou seja, a transpo-
sição de suas obras em objetos de vestir. Suas esculturas, pinturas ou desenhos, 
diminuídos a ornamentos vestíveis em ouro ou prata, revelam a personalidade de 
cada autor, seu potencial para atravessar mídias plásticas, e ainda demonstram 
que a joia é uma obra de arte para ser apresentada e também trajada (WOOLTON, 
2010). A autoria dessas obras em pequeno formato – por vezes pouco notadas 
dentro de seu corpus criativo –, é reconhecida à primeira vista (são somas de suas 
individualidades), pois revelam claramente o nome de seu criador para aqueles fa-
miliarizados com a sua obra. 
Em uma escala reduzida, forma e poética se fazem presentes: “não é delicioso 
que um objeto, assim pequeno, consiga traduzir a linguagem do artista?” – indaga 
Mouillefarine (2008, p. 23). E é por esse motivo que não existe uma preocupação em 
seguir os fluxos da moda, tão recorrente na joalheria tradicional. Nas palavras de Rau-
let (1988, p. 222): “foi-se a concepção tradicional de ornamentação, segundo a qual 
a função primária de uma joia era embelezar um artigo de vestuário, complementar 
um traje ou sugerir a personalidade do portador”. Apesar disso, e da necessidade de 
querer agradar o cliente não ser manifesta, foram feitas em materiais preciosos e tra-
dicionais, com o propósito de serem comercializadas. 
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De modo igual a muitas das exposições levantadas anteriormente, no atual ca-
pítulo iremos nos deter na justaposição entre algumas das produções realizadas no 
campo da joia com aquelas do campo das artes plásticas dos artistas estudados. Para 
realizar um movimento de comparação em que motivos de semelhança e diferença 
são elaborados (CLIFFORD, 2006), emprestamos, em parte, os procedimentos meto-
dológicos de Warburg presentes em seus experimentos combinatórios propostos em 
Der Bilderatlas Mnemosyne.
Vale ressaltar que a escolha desses trabalhos não se deu somente considerando a 
sua importância histórica, mas também de acordo com a sua reincidência nas diversas 
fontes utilizadas para o desenvolvimento desta pesquisa. Assim como os surrealistas 
se apropriaram das teorias freudianas, fazemos aqui o mesmo com os métodos de 
estudo das obras de arte de Warburg – que contribuiu para o nosso raciocínio. Nossa 
análise não se dá de maneira igual àquela realizada pelo historiador alemão, ou mesmo 
a uma collage surrealista1, pois não nos apoiamos em uma gama expandida de formas 
iconográficas e culturais (muito embora tentador), já que isso resultaria em um novo e 
distinto estudo. Intenciona-se, portanto, apresentar (quando possível) questões ligadas 
ao processo criativo, ao tema, técnicas empregadas e a linguagem visual para alguns 
dos trabalhos em joalheria de Jean Arp, Man Ray, Max Ernst e Meret Oppenheim. Tais 
articulações se evidenciaram por ocasião das visitas aos acervos – de galerias, museus 
e aqueles pertencentes aos comerciantes de joias de artistas –, que carregadas de sen-
sações, descobertas e percepções, contribuíram para a construção de um olhar mais 
apurado em relação às suas criações e na elaboração do atual discurso.
1 Fato curioso: de 1929 a 1930, foi publicada Documents, Doctrines Archélogie Beaux-Arts Ethnographie, 
uma revista editada pelo escritor e filósofo Georges Bataille, a partir do momento em que rompeu com 
o Surrealismo. A publicação funcionou como um fórum para visões dissidentes do movimento (anos 
depois foi reconstituída como a legendária Minotaure, conhecida atualmente como uma revista de arte 
moderna). Com forte atitude etnográfica, questões de classificação e valor foram levantadas por meio 
de justaposições, colagens fortuitas e decomposições de imagens, textos e objetos com a intenção de 
romper com as hierarquias e relacionamentos culturais convencionais (CLIFFORD, 1996). Sabendo que 
a abordagem de justaposição ou colagem era algo muito familiar aos surrealistas e que Mnemosyne é 
anterior, nos parece que, de algum modo, os surrealistas inspiraram-se na metodologia de Warburg. Para 
saber mais a respeito de Documents, ver: Ades (2006).
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MAX ERNST
Vimos que na maior parte do trabalho de Max Ernst prevalecem os encontros 
inusitados de formas, imagens e objetos que serviram como estímulo para suas pró-
prias profundezas inexploradas, assim como para o trânsito em distintos universos. 
Segundo o poeta francês Jean Cassou (1963, p. 7-8), a arte de Max Ernst
abrange todas as artes, confunde sua classificação e as suas catego-
rias e os seus limites, o que, por consequência, torna todos os meios 
bons. [...] seu trabalho é perpetuamente aberto: todo o universo pode 
entrar, e ainda mais que o universo. I
À vista disso, indissoluvelmente ligadas aos seus trabalhos de pintura, desenho 
e escultura estão também as suas joias desenvolvidas em colaboração com François 
Hugo. Praticamente todas essas peças têm em comum características e elementos 
presentes em sua obra: as semelhanças são notáveis, o que indica que o artista fazia 
uso das mesmas formas e métodos empregados em pinturas e desenhos – como, por 
exemplo, a frottage – nas suas criações em joalheria. Só que nelas, ele usava primeiro 
a plastilina como matriz para a posterior execução em ouro pelo joalheiro. Como bem 
anota Waldberg (1984, s/n) – que apresenta um texto extremamente interessante so-
bre as joias do artista –, seus objetos feitos em ouro e prata 
constituem uma espécie de essência miniaturizada de sua arte: uma 
arte que extrai a sua substância dos níveis mais profundos da me-
mória e da vida inconsciente, em que se realiza a fusão alquímica do 
terror e da alegria, iluminada por uma lucidez alerta. Esses objetos 
preciosos, a realização de impulsos e desejos, são prova de que uma 
inspiração poética pode unir a fantasmagoria dos sonhos com a ines-
gotável potência da realidade. II
Nos trabalhos realizados ao final dos anos 1950, é possível observar a “essência 
de sua arte” num “despojamento cada vez maior de elementos, um processo de con-
centração em formas cada vez mais essenciais” (GIMFERRER, 1983, p. 8). E em suas 
primeiras joias – pingentes e broches realizados em 1959 –, também são encontradas 
 CAPÍTULO 5 – ALGUMAS JUSTAPOSIÇÕES: AS PRODUÇÕES REALIZADAS NO CAMPO DA JOIA... | 355
essas mesmas características de síntese em máscaras2 e cabeças, que são reconheci-
das em trabalhos anteriores. As joias em questão – organizadas no catálogo de 1984, 
com prefácio de Waldberg (1984, s/n) –, descrevem com uma intensidade especial o 
processo de criação do artista, com o qual ele constantemente se envolvia: “uma ex-
pedição de mergulho sem um capacete, a partir da qual ele recuperava emoções e me-
dos, memórias e sonhos, sob a forma de visões, agrupadas como pérolas raras”. E, para 
o autor, transmitem de maneira sucinta os sentimentos mais profundos do artista, as-
sim como suas lembranças e emoções da infância: “quando eu esculpo, eu me divirto. 
Me dá o mesmo prazer de quando fazia tortas de areia quando era criança’” (ERNST 
apud WALDBERG, 1984, s/n). 
Ao repararmos em suas joias, esclarece Waldberg (1984), veremos que não 
possuem um excessivo trabalho de modelagem: suas formas se originam de uma va-
riedade de moldes e acessórios selecionados pelo artista, como tigelas, funis, caixas, 
tampas, objetos de formatos triangulares, alveolares, ovoides ou em forma de estre-
la... qualquer coisa que se parecesse ou lembrasse uma forma natural e estimulasse 
sua criação. E, nesse sentido, explica Hebey (1970, s/n):
o ato começa com o acaso, mas acaso usado com rigor. [...] Todo artista 
sabe o que é necessário no poder criativo, firmeza de mão e, sobretudo, 
de visão para poder limitar o gesto ao seu mais significativo. Nosso espan-
to vem do confronto de uma economia visível e seu efeito prodigioso. III
Como o próprio artista dizia, os contos de fada e mitos lidos na meninice tam-
bém serviram como fonte de inspiração para as suas joias. As personagens dos contos 
dos Irmãos Grimm, Ludwick Tieck e Heinrich Hoffman aparecem nas estatuetas e 
também nas joias: 
frequentemente ele falava comigo sobre essas criaturas da imagi-
nação que tinham assombrado a sua mente durante sua infância: 
anões e gnomos, governantes de um mundo subterrâneo que sabia 
os segredos de tesouros enterrados; fadas e duendes da floresta 
2 Segundo Pierre Hugo, o artista tinha dificuldade em nomear seus trabalhos em ouro. É por isso que a 
maioria delas é chamada de masque (o que causa confusão sobre qual exemplar está se falando).
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que podem mudar de forma à vontade e desaparecer num piscar 
de olhos. É o mundo habitado por estes espíritos zombeteiros, um 
mundo constantemente transfigurado por encantamentos e gover-
nado por feitiços, que se materializa, para o nosso deleite, nesses 
trabalhos. As lendas e contos folclóricos da Alemanha são tão ricos 
em heróis desse tipo que Max Ernst só precisava escolher3 (WAL-
DBERG, 1984, s/n). IV
Assim sendo, destacadas de seu contexto plástico, variando entre 4 e 18 centí-
metros, suas joias encarnam essas personagens jocosas, criaturas lúdicas, estranhas 
e primitivas, de olhos redondos, arregalados, cheios ou vazados; bocas circulares 
côncavas ou como cavidades, ou então como um risco, um sulco horizontal (rever 
figuras 4.3, 4.6, 4.14, 4.15, entre outras). Tais peças se parecem bastante com as 
máscaras que Max Ernst modelou em alto e baixo relevo nas paredes de sua casa em 
Sedona ou mesmo as esculturas em gesso feitas em Huismes (rever figuras 2.7-2.9 
e 2.13). Ainda na visão de Waldberg (1984, s/n), essas cabeças com caretas, sor-
risos e características contorcidas possuem também “uma sugestão de algo terno, 
mesmo um pouco entendido; seres alegremente incongruentes, constituídos por 
fragmentos díspares e superposições ridículas, mas visivelmente encantados com 
sua própria aparência risível”. Já para Hebey (1970, s/n), essas máscaras “são nos-
sos rostos, mas vistas por um olho claro e benevolente”. 
Para Tythacott (2003), foi a noção freudiana sobre totemismo que deixou a 
maior marca no trabalho de Max Ernst: sua obra também reflete uma preocupação 
com a imagética de animais. É o que vemos com os homens pássaro, insetos, peixe, 
híbridos fantásticos e petróglifos, tão recorrentes em seu vocabulário simbólico – em 
verdade, toda a natureza expressa-se em suas fantasias minerais, vegetais, solares e 
marinhas (ver figura 5.1 e rever figuras 3.18-3.20). A identificação com um espírito 
animal emergiu como uma obsessão que deriva de um incidente da infância: a morte 
3 E segue citando nomes como Rumpelstilskin, o gnomo ardiloso, assim como Kohlen-Munk-Peter, um pequeno 
mago, triste e solitário que vive nas profundezas de uma floresta, como um fogareiro a carvão. E também 
Heinzel Mannchen, uma família de benfeitores que trabalha em casa e executam pequenos milagres; bem 
como Max e Moritz, e Struwelpeter, os vilões, cujas empreitadas terminam sempre em catástrofe.
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de uma cacatua de estimação coincidindo com o nascimento de uma irmã4. Para o 
artista, a conexão dos dois eventos fez com que ele acusasse o bebê pela morte de seu 
pássaro. Confuso com os paralelos da morte e da vida, a partir desse momento, surge 
Loplop, uma criatura parecida com um pássaro e seu alter-ego que passa a aparecer 
em muitos de seus trabalhos. Nos idos de 1930 realizou uma série de pinturas intitu-
lada Inside the Sight, nas quais formas de pássaros habitam formas redondas ou ova-
ladas, confundindo dentro e fora, inconsciente e consciente, e que muito se parecem 
com Le Deux (rever figura 4.4).
No entanto, outras influências formais foram adicionadas às lembranças da 
infância do artista em suas criações em joalheria. Notadamente faz-se presente o 
impacto e a influência da obra de Prinzhorn ao longo de sua produção plástica. Para 
MacGregor (1989, p. 278), “em nenhum outro artista os empréstimos do ‘primitivo’ 
são tão específicos e tão facilmente identificáveis. Ele frequentemente utilizava 
4 Quando Max Ernst tinha 15 anos ganhou de presente uma cacatua, à qual ele se afeiçoou muito. Numa 
manhã, ele encontrou seu pássaro morto na gaiola e, no mesmo instante, seus pais lhe deram a notícia de 
que sua irmã, Loni, havia nascido. Max Ernst ficou tão chocado que desmaiou. Seu trauma foi seguido de 






17 x 12,5 cm
Edição numerada e 
assinada de 6 exemplares
Louisa Guinness Gallery
A JOIA DE ARTISTA. CAMINHOS E PROCESSOS DE ARTISTAS SURREALISTAS | 358
citações de peças específicas, ao invés de revelar influências formais vagas ou ecos 
de conteúdo não identificados”5. Mas, é importante dizer que esse “paralelo vai 
bem além de meras influências composicionais” (MacGregor, 1989, p. 281). O que 
vemos é que em seus trabalhos Max Ernst trabalhou as influências formais a partir 
de uma temática própria, de seu próprio envolvimento obsessivo com a simbologia 
de pássaros, assim como aos temas das máscaras, totens e jogos de xadrez (MAC-
GREGOR, 1989; RÖSKE, 2009).
Já quando morou em Sedona, teve como vizinhos os Navajos, Apaches, Hopis e 
Zunis, cujos ritos, danças e mitos muito lhe fascinavam. Segundo Waldberg (1984), 
a casa do artista era repleta de máscaras, bonecas katchina e joias em prata e tur-
quesa. Em suas pinturas e esculturas feitas nessa época em diante, vê-se o uso de 
formas geométricas e fluidas que muito se assemelham às da arte Indígena Ameri-
cana, de índios da costa nordestina Canadense e também dos esquimós. O mesmo 
acontece nas joias de ouro e nas estatuetas de prata (rever figuras 2.6, 3.23, 4.17-
4.20), cabeças circulares, triangulares ou retangulares; faces alongadas e distorci-
das que lembram as máscaras dos esquimós.
Com relação às joias feitas no começo dos anos 1970 (figuras 5.2 e 5.3, rever 
figura 3.17), vê-se uma forte ligação com as esculturas realizadas durante as férias em 
Maloja, que tanto marcou o artista. Como relata Max Ernst:
Alberto e eu fomos apreendidos com uma febre para esculpir. Esta-
mos trabalhando em grandes e pequenos blocos de granito nas mo-
renas6 do glaciar do Forno. Estes foram estranhamente esculpidos 
pelo tempo, pelo gelo e pelo clima, e são maravilhosamente bonitos, 
em si mesmos. Por que não, então, deixar o trabalho principal para 
os elementos e se contentar em riscar nossos segredos neles, como 
runas . . .? ( ERNST, 1996, p. 67). V
5 É o caso, por exemplo da escultura de bronze intitulada L’imbecile, que evidencia claramente a influência de 
um trabalho da coleção de Prinzhorn, de Karl Genzel, Der Teufel. O artista utiliza-se do formato tradicional 
do busto, com uma cabeça alongada em forma de cunha, de orelhas proeminentes adornadas com formas 
de pássaro. Para saber mais: MacGregor (1989, p. 278-281).
6 Amontoado de pedras que glaciares acumulam em sua parte inferior.
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Nesse trecho da carta escrita durante sua estadia na Suíça, para a amiga e histo-
riadora de arte Carola Giedion-Welcker, é possível observar questões que dizem res-
peito também a maneira que o artista trabalhou com a joia. É como se ele igualmente 
mal tivesse alterado a superfície da matriz em plastilina: criou delicados baixos-rele-
vos em formatos que se assemelham bastante àqueles dos blocos de granito. Assim 
como fazia nas técnicas de acesso ao inconsciente, Max 
Ernst esperava pacientemente a forma vir à tona. Presen-
te como um espectador, e com a habilidade de habilitar a 
imaginação e o material a lhe mostrarem naturalmente 
um caminho possível.
Por fim, vale dizer que a superfície de algumas joias 
merece atenção, dado que é possível ver as fontes das 
configurações que nelas reverberam: em muitos de seus 
broches e pingentes de ouro vêm-se texturas que mais 
parecem ter sido ali colocadas por meio das técnicas 
automáticas desenvolvidas por Max Ernst. Os palpáveis 
traços e as texturas além de apresentarem uma visão 
tátil, igualmente sugerem qual matéria foi utilizada ao 
empregar a frottage sobre o molde em plastilina, que, 
Figura 5.3
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em seguida, foram impressas no molde em aço e passadas para o metal por meio do 
método de repoussé-ciselé de François Hugo. Assim, empresta-se ao objeto carac-
terísticas e criam-se efeitos de luz e sombra, densidade e relevos interessantes. Em 
outras é possível imaginar a mão do artista e a ferramenta empregada para realiza-
ção das hachuras, de movimentos rápidos e aleatórios. E têm também aquelas nuas 
em detalhes, mas que exercem fascínio por suas superfícies ondulosas e dinâmicas, 
como se fossem esculpidas com água ou outra matéria fluente. 
Em suas criações híbridas – a união de fragmentos diversos emprestados de di-
versas fontes ilustradas, como, por exemplo, as lembranças de suas próprias origens, 
da infância, da arte dos povos primitivos e dos doentes mentais –, e, especialmente na 
joalheria, evidencia-se um processo criação permeado de diversão e encontros com o 
acaso, tal como uma collage ou um jogo surrealista que se apropria daquilo que se tem 
na mente e ao seu redor. Para Waldberg (1984, s/n), 
se seu trabalho fosse examinado hoje como um todo, talvez sejam 
os objetos preciosos, joias de ouro e estatuetas de prata, que melhor 
revelam a magia que infunde todo seu trabalho. A natureza dos ma-
teriais empregados, metais cujas propriedades e utilizações sempre 
foram legendários, e, ainda mais, a forma e o espírito contido nos 
próprios objetos, são expressões únicas de alquimia neste século. [. . .] 
Com esse pano de fundo e com seu próprio encanto extraordinário 
de pessoa e de temperamento, era natural que Max Ernst, no curso 
de sua breve excursão na esfera da joalharia, devesse nos fornecer 
uma destilação de seus impulsos mais misteriosos e os mais claras 
realizações desses impulsos. VI
JEAN ARP
O processo de criação de Jean Arp é análogo ao de metamorfoses e hibridiza-
ções: partindo do próprio material ou de formas e imagens, procurava trazer à tona 
suas qualidades plásticas e força latente por meio de associação de formas e contras-
tes inesperados, modificando e transformando sua estrutura em uma entidade total-
mente nova. Bem pontua Seuphor (1976, p. 276), ao dizer: “É difícil não ser atingido 
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pela homogeneidade e continuidade de seu tra-
balho. E, no entanto, a figura é múltipla, participa 
com completa despreocupação em eventos de 
arte radicalmente diferentes entre si”. 
No caso da joalheria, essa figura múltipla 
também se fez presente. A título de exemplo, 
destacamos o colar Tête Bouteille et Moustache, 
de 1960 (rever figura 3.32), o broche feito em 
1946 (rever figura 3.29), de formato semelhan-
te ao anterior e o broche Configuration (rever 
figura 3.28). As duas primeiras joias remontam a 
um desenho feito em 1928, e relevos de 1956 e 
1962, respectivamente (figuras 5.4 e 5.5). 
Tendo como guia as découpages em ma-
deira ou papel cartão para o recorte das chapas 
de metal (nas quais é praticamente possível ver a 
mão do joalheiro serrando o metal)7, dois orifícios 
ou então dois olhos chamam logo a atenção. O 
colar de prata com pedras é também formado 
por um motivo repetido em vários trabalhos da 
década de 1920, o bigode (símbolo que o artista 
associava com pomposidade, tão comum nas 
figuras de autoridade burguesas); e um pingente 
no formato de uma garrafa quebrada. Já Con-
figuration, executado em prata no ano de 1951, 
recria em menor escala o relevo fundido em 
bronze nesse mesmo ano (figura 5.6), que em 
7 Pierre Hugo relata que, para a execução das peças de Jean 
Arp, seu pai empregou duas técnicas: essa de recorte e 
a repoussé-ciselé; e que ele próprio ajudou a finalizar as 
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1958 é retomado com pequenas alterações em Tête Fleurie, um relevo em madeira 
pintada (figura 5.7) dentro de uma forma ovalada com dois talos em sua base, como se 
fosse uma representação rudimentar da parte superior de um tronco em perfil. Todas 
as três joias confirmam a tranquilidade com que Arp transitava, ia e voltava para for-
matos e mídias distintos entre si.
Para Giedion-Welcker (s/d, p. 124), Arp foi capaz de “penetrar e revelar os mis-
térios do mundo natural em formas tão elementares e estruturalmente precisas que 
parecem pertencer às origens da existência”. Já para seu amigo Max Ernst (1944, 
s/n), que também apresenta uma análise ontológica, a linguagem artística de Jean 
Arp era hipnótica, pois “ele atrai e reflete os mais secretos, os mais reveladores raios 
do universo... Suas formas nos levam de volta aos paraísos esquecidos. Elas nos ensi-
nam a entender a linguagem falada pelo próprio universo”. 
Ligada a essa concepção – e também durante sua fase marcada pelo Surrealismo –, 
um de seus temas favoritos emerge novamente: a forma oval. Trabalhada repetidamente 
em collages, relevos (e, igualmente, em sua poesia), passou a apresentar um outro for-
 peças foram feitas integralmente a partir do segundo método, já que se trata de chapas de metal e a técnica 
de serrar a chapa é a mais eficiente e indicada para a forma em questão. O que imaginamos é que François 
Hugo mesclou as duas técnicas: martelar da chapa foi usado para dar os suaves relevos em suas superfícies. E, 





22,5 x 27,5 cm
Rau (1981)
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mato, de ovo ou umbigo; que, para ele, eram símbolos da origem da vida, do nascimento, 
crescimento e fertilidade8. Arp via a forma redonda como a forma básica, da qual tudo se 
desenvolve e evolui, bem como a combinação dos princípios de mudança e permanência. 
Considerava a evolução e transformação de sua arte como sendo análoga às transforma-
ções da natureza, na qual tudo está dentro de um processo continuo de crescimento e de-
clínio. Assim, tornou-se seu objetivo criar arte como a natureza cria a vida (KRUPP, 1995). 
Apesar dessa forma elementar não estar propriamente presente nas joias, é pos-
sível notar sua transformação para novos formatos, ou melhor, um biomorfismo, que 
materializa esse paralelo entre seu processo criativo e a criação na natureza. Exemplo 
disso são as transformações de um mesmo formato em diferentes materialidades como, 
por exemplo, as joias citadas anteriormente ou mesmo Palette, Pique ou Cœur (rever 
figuras 3.38 e 3.41). As chapas de ouro recortadas pelo joalheiro trazem com fidelidade 
a perfeição da superfície lisa, polida e a harmonia da forma nas linhas curvas e orgânicas 
de Jean Arp – elementos de sua linguagem plástica que demandaram de François Hugo 
um refinamento técnico, seja com o método de repoussé-ciselé ou com a solda invisível.
Esse movimento de mutação é ainda mais evidente nas joias baseadas no trabalho 
Elemente (figuras 5.8-5.14), quando reparamos em seus títulos e formatos: Das Blatt ver-
wandelt sich in einen Torso (A folha se transforma em um torso); Ein irdischer Buchstabe 
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Pavatex pintado
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(Uma Carta terrena); Ich träume von dem fliegenden Schädel (Sonho com o Crânio do 
Vôo) e Wo ist oben, wo ist unten? (Onde está o topo, onde é o fundo?). Formas que pare-
cem constituir uma sequência narrativa que passa pelo umbigo em mutação e movimen-
to, ou então uma série de elementos que constituem uma paisagem tipicamente Arpiana. 
A princípio tratava-se de xilogravuras publicadas em 1950, sob o título Holzschnitte nach 
Entwürfen aus dem Jahr 1920, inspiradas em desenhos e relevos do artista datados de 
1920 (figura 5.15). Por ordem de Les Editions Nouvelles Images de Lombreuil, foi reali-
zada uma edição de 300 exemplares, fundidos em latão. Esses objetos – chapas de metal 
tão grandes como a palma da mão – que não foram concebidos como joias, participaram 
da Biennale Svizzera del Gioiello d’Arte Contemporaneo e, em anos recentes, dealers e 
casas de leilões passaram a comercializá-las como ornamentos para vestir, apresentadas 




10 xilogravuras realizadas após rascunhos de 1920
Ewig; Guigon (2008)
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Figura 5.9
Das Blatt verwandelt sich 
in einen Torso (A folha se 
transforma em um torso)
Didier Ltd.
Trabalhando com a forma tridimensional – nos relevos e esculturas – é ge-
ralmente perceptível em sua linguagem visual elementos como a linha, o plano, 
volume, textura e espaço em formas que parecem ter sido colhidas dos reinos 
minerais, vegetais, animais e antropomórficos, que remetem à ideia de cresci-
mento, movimento e também mudança. De modo igual, quando transpostas para 
a joalheria, essas formas biomórficas aparecem menores9, fechadas e achatadas, 
9 Mas de tamanhos consideráveis ao serem vistas como joias: broches de 10 centímetros e pingentes de 
quase 20, por exemplo.
Figura 5.10
Ein irdischer Buchstabe 
(Uma Carta terrena)
Didier Ltd.
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de superfícies planas super polidas que refletem a luz, contornos nítidos e suaves, 
mas que, em função disso, parecem esboçar certo relevo (rever figuras 3.33, 3.39, 
3.42 e 3.43). Ademais, ao mesmo tempo em que parecem contrastar com a du-
reza e durabilidade dos metais nos quais são feitas, também se harmonizam com 
a materialidade rígida do ouro ou da prata, criando a ilusão de um material dúctil, 
elástico e flexível (HANSSENS, 2003) – justamente por se tratarem de criações 
fluidas e móveis. Como exemplo dessa espontaneidade, citamos um de seus bro-
ches mais conhecidos: feito em prata e seixo, plano, de formato irregular – seme-
lhante aos seus relevos de 1950 (figura 5.17) –, executado por Johanaan Peter 
numa edição de 100 exemplares, realizados um a um, já que os cascalhos eram 
únicos e apresentavam variações de formato.
Em outras joias vê-se igualmente contornos claramente definidos, e, em al-
gumas mais do que em outras, uma constante interação entre espaços positivos e 
negativos. No caso do pingente Heaume (rever figura 3.40), de acentuada angu-
laridade, e também de Cœur (rever 
figura 3.38) com suas linhas brandas, 
nota-se grande semelhança com dois 
dos 12 desenhos inéditos de Jean 
Arp publicados junto de uma série 
de poemas reunidos em L’Ange et la 
Rose, em 1965, com uma tiragem de 
2500 exemplares. Já o broche feito 
junto de Mounier (rever figura 3.28), 
idêntico a Découpage No. 19, quando 
usado no corpo, pendurado e des-
locado, acaba por focalizar e variar 
uma parte ou um fundo, conforme 
a posição é aletrada –, e assim joga 
com espaços cheios e vazios de dis-
tintas materialidades dependendo de 
Figura 5.11
Ich träume von dem fliegenden Schädel 
(Sonho com o crânio do vôo)
Didier Ltd.




26 x 18,5 cm
Latão banhado a ouro
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74 x 36,5 x 21 cm
Latão banhado a ouro
Didier Ltd.
Figura 5.12
Wo ist oben, wo ist 
unten? (Onde está o 
topo, onde é o fundo?)
Didier Ltd.
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onde é colocado. O colar em prata 
Les Jumeaux10 (figura 5.18), traz de 
modo fiel a forma presente em um 
relevo de 1956 (figura 5.19) e na 
aquarela (figura 5.20)11, somando 
apenas a corrente feita em segmen-
tos estreitos de chapas de metal, 
unidos por dobradiças simples e, na 
parte que toca a nuca, elos compri-
dos dobrados ao meio sem grande 
perícia, unidos por pequenos elos 
retangulares de fio de prata. Todos 
esses elementos apontam para uma 
joia leve e de movimento quase rit-
mado para os lados, e as superfícies 
das formas principais (presas, quiçá 
por rebites, na chapa curvada), re-
velam os traços de um acabamento 
fosco descompromissado.
Inspiradas em esculturas, desenhos ou relevos, suas joias materializam seme-
lhanças óbvias, além de possuírem diferentes tamanhos e evidenciarem a relatividade 
das dimensões. Seus títulos (e formas) trazem, por vezes, partes diversas do corpo ou 
outras configurações de seres e objetos, como garrafas, folhas e bichos. E as curvas, os 
vazios e a suavidade das superfícies são elementos recorrentes nessas criações. Ainda 
que Arp estivesse mais interessado em produzir e não em reproduzir por meio de for-
mas que aludiam às origens da existência, as repetições de uma mesma figura traba-
lhada no relevo, no desenho ou na joia apresentavam diferenças, ainda mais pelo fato 
de serem portadas pelo corpo, e não pelo pedestal, pelo chão ou a parede branca.
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MAN RAY
Muito categoricamente, disse uma vez Man Ray: 
eu simplesmente tento ser o mais livre possível. No meu modo de 
trabalhar, na escolha do meu assunto. Ninguém pode ditar-me ou me 
guiar. Eles podem me criticar depois, mas é tarde demais. O trabalho 
está feito. Eu já provei a liberdade. Foi também um trabalho árduo, 
mas valeu a pena (RAY, 1948, s/n). VII
Uma vez mais, vê-se que para o artista a fluidez, 
a liberdade e a autonomia se faziam presentes em seu 
processo criativo – inclusive na joalheria. As joias que 
criou em parceria com GianCarlo Montebello, entre 
1970 e 1976, perpetuam suas ideias desenvolvidas tanto 
no Dadá quanto no Surrealismo. Man Ray frequente-
mente retornava para um tema específico, pois gostava 
de transpor trabalhos originais para outros materiais 
e suportes, como também “emprestava de sua própria 
história, atualizando e transformando imagens e objetos 
antigos” (Jacob, 2010, p. 329). 
Figura 5.16
Wo ist oben, wo ist unten? 
(Onde está o topo, onde 
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Rau (1981)
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É o que vemos, por exemplo, com as ima-
gens de lábios que começaram a aparecer em 
meados de 1920: primeiro com uma série de 
fotografias dos lábios de Kiki de Montparnasse, 
passando então por desenhos, pinturas, obje-
tos e joalheria que foram desenvolvidos nas 
décadas em diante. Segundo Penrose (1975), 
a pintura A L’heure de L’observatoire – Les 
Amoureux iniciada em 1932, foi inspirada nos 
lábios vermelhos de Kiki de Montparnasse a 
princípio. Conta-se a história de quando Man 
Ray teve que deixar Kiki e ir para uma festa em 
um elegante restaurante de Paris. No caminho, 
não pensou em mais nada além do beijo de des-
pedida recebido e, quando chegou no restau-
rante, não entendeu o olhar crítico da anfitriã. 
Pouco depois, no reflexo de um espelho, notou 
a marca de batom vermelho em seu colarinho 
impecavelmente branco. Longe de ser um cons-
trangimento, a experiência fez com que Man 
Ray pintasse o famoso quadro no qual um gran-
de lábio vermelho12 flutua em um céu pedrento 
12 No processo, que durou dois anos, os lábios de Kiki 
foram substituídos pelos de Lee Miller, que o havia 
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46 x 33,2 cm
Gouache e aquerela sobre papel 
© 2011 Christie’s Images Limited
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e cinza sobre o observatório de Paris, que ele avistava todo dia a caminho de seu estúdio 
na rue Val-de-Grâce, por entre as árvores do Jardin de Luxembourg. Os lábios carnudos 
e insinuantes sugerem, na forma e no título, dois corpos intimamente unidos, ou, como 
assinala Schwarz (1977, p. 61), “um par de amantes” em um abraço extático que 
desafia o tempo, espaço e gravidade. Eles aparecem numa forma de 
concretização da filosofia tântrica. O título enfatiza, portanto, o fato de 
que nosso tempo deve ser um tempo de amor – e o amor assume uma 
dimensão universal neste trabalho, pintado justamente num momento 
em que a onda crescente de ódio estava prestes a submergir na Europa. 
O ângulo dos lábios inclinados também sugere um avião decolando – 
um ato de fé de surrealista, quase um exorcismo dos aviões nazistas 
que, em 27 de abril de 1937, no primeiro bombardeio em massa de civis 
de nosso tempo, destruiu a vida de Guernica, a pequena cidade basca 
que apoiou os republicanos durante a Guerra Civil Espanhola. VIII
Anos mais tarde, Man Ray descreveu a pintura como sendo parte sonho e a outra 
parte a representação consciente de toda a ideia de amor. Vejamos, em suas palavras: 
São sete da manhã, antes de satisfazer uma fome imaginária – o sol 
ainda não decidiu subir ou se pôr – que a sua boca vem substituir todas 
essas indecisões. A única realidade, o que dá importância aos sonhos, 
relutante em acordar, sua boca está suspensa no vazio entre dois cor-
pos. Sua própria boca se torna dois corpos, separados por um longo e 
ondulado horizonte. Como a terra e o céu, como você e eu ... Lábios do 
sol, você me atrai sem cessar, e no instante antes de eu me levantar, 
quando eu me separo do meu corpo... Eu encontro você na luz neutra e 
no vazio do espaço e, única realidade, eu te beijo com tudo o que ainda 
sobrou em mim – meus próprios lábios (RAY, 1935, p. 127). IX
Esse tema, de amor e sonho, era fundamental para o Surrealismo, e se faz tam-
bém presente no objeto Mon Rêve ou The Lovers, feito em 193313: que consiste numa 
folha de chumbo dobrada na qual o contorno em branco do mesmo formato de lábio 
13 Em 1973, outros 11 exemplares foram realizados por sua assistente, Lucien Treillard junto de Georges 
Maréchal, sob a direção de Man Ray. Para tanto, usaram como guia a fotografia da peça original. Man Ray 
desenhou os lábios, que foram gravados na chapa e por ele pintados.
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é gravado na superfície. Um laço de corda grossa sai de uma das extremidades, suge-
rindo uma cabeça, enquanto duas outras voltas de corda passam por dentro e apare-
cem por fora no sentido do comprimento do objeto, completando a sugestão de um 
corpo (figura 5.21). Esse objeto é uma expressão do fascínio, devoção e resultado do 
seu rompimento com Lee Miller: evidencia sua saudade contínua por ela, misturado, 
talvez, com sugestões de suicídio (pelo formato da corda) e morte (pela parte oca da 








Quanto à joalheria, o mesmo par de lábios foi modelo para a composição de 
uma joia dupla, Les Amoureux, realizada somente em 1975, que pode ser tanto usada 
como colar (rever figura 3.68), quanto como broche, ao remover-se a boca do arco 
rígido14. Peça forjada, que praticamente não entrega a mão do joalheiro (ao contrário 
do que vimos tendo em consideração as peças feitas pelo próprio Man Ray), ostenta 
uma superfície dourada lisa e precisa, mas, ao mesmo tempo, escorregadia, de orga-
nicidade e volume sensuais, que faz com que os olhos corram por toda sua extensão, 
num ir e vir horizontal quase sem fim (porém, quando colar, pela presença do aro, este 
movimento torna-se circular). Como colar, desloca a boca para o colo. Usado como 
broche, o lábio pode ser transferido para outras partes do corpo, transfigurando-o e 
provocando ressignificações, dependendo de onde é colocado. A boca que fala, que 
14 Lembremos que em carta para GianCarlo, o artista declara que a peça também pode ser vista 
simplesmente como um objeto dentro de sua caixa.
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grita, que abre, cospe, que 
come... ou como afirma Mar-
tin (1987), os lábios que são 
como a abertura da mulher.
Outras afinidades for-
mais entre as suas produções 
plásticas e aquelas feitas em 
joalheria também são perce-
bidas no par de brincos Pen-
dants Pending (rever figura 
3.44) e o objeto Lampshade 
(figura 5.22), cuja primeira versão data de 1919. Este último trabalho consistia no pa-
pel que revestia uma cúpula de abajur quebrada – cuidadosamente removido por Man 
Ray –, que ao ser pendurado por uma de suas extremidades formava uma agradável 
espiral, relembra o artista (RAY, 1963). O objeto encontrado que iria incluir a lista de 
trabalhos da primeira exposição da Societé Anonyme, em 1921, possui uma história 
que diverte: na manhã do vernissage, o faxineiro do local, ao achar que o trabalho era 
apenas um pedaço de papel de embrulho, o jogou fora. Man Ray assegurou a Katherine 
Dreier que teria a peça pronta antes da abertura da exposição: foi a um funileiro e tra-
çou o modelo numa folha de metal para ser cortada. Pegou uma lata de tinta branca de 
secagem rápida, um pincel e voltou para a galeria. Lá, torceu o metal em forma de espi-
ral, pendurou-o no suporte e deu uma demão de tinta. 
Segundo o próprio artista, essa segunda versão em metal ficou muito parecida 




85 x 38 cm 
Folha de metal pintado
Moderna Museet Stockholm 
Fotografia da pesquisadora
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jeto resistiria a qualquer tentativa de destruição. Em Objects of My Aection – um 
catálogo produzido para a exposição de objetos e outros trabalhos na Circle Gallery, 
em Hollywood, em 1944, no qual Man Ray escreveu algumas linhas explicando a na-
tureza e propósitos dos cerca de trinta objetos expostos15 –; ele reafirma esse poder 
indestrutível de Lampshade (figura 5.23) e reafirma outra vez seu processo criativo, 
ao registrar: “geralmente considerado como algo a ser descartado, não perde sua 
importância como um trampolim para o que podem ser consideradas produções mais 
15 Segundo Mundy (2016), este exemplar é uma das cinco versões realizadas (mais ou menos parecidas); na 
de 1963 estendeu a lista de Objects of My Aµection para 119 itens. A autora ainda afirma que Man Ray 
sempre quis publicar uma versão completa de um catálogo de seus objetos, mas isso nunca se materializou.
Figura 5.23
Página do livro de Man Ray, Objects of my aµection
1944
Álbum montado em papel de impressões de prata coloidal
©Photo Moderna Museet Stockholm
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válidas” (RAY, 1944, s/n). Assim, a despeito do objeto original ter tido uma vida muito 
curta, o tema espiral é recorrente ao longo de sua carreira, presente em uma série de 
trabalhos: como em novos objetos (em réplicas de papel ou metal), pinturas, desenhos, 
fotografias, rayographs e joias. Desde jovem, o artista teve certa atração pelo tema 
da espiral – que ele afirmava estar presente na natureza, desde a concha do mar até 
a galáxia –, e quando trabalhou como desenhista, declarou-se fascinado por espirais, 
curvas, parábolas e hipérboles.
Os grandes brincos em espirais, mais conhecido como Pendants Pending ou Pen-
dantif Pendant, foram desenhados por Man Ray muito tempo depois de Lampshade. Das 
diversas versões que o brinco possui, umas refletem mais fielmente o formato da espiral 
de 1919: pela maneira que o brinco foi moldado – que muito se assemelha à maneira que 
fez a segunda versão de Lampshade –, por sua aparência mais cônica, pelo corte envie-
sado ou então pelo tamanho, que, de tão grandes, podem ser usados ocasionalmente. 
Enquanto que outras menores se assemelham às demais variações de espirais que foram 
desenvolvidas. No exemplar longo, o tamanho impressiona e o olho corre rapidamente 
de cima para baixo pela superfície lisa da lâmina de metal, e é quase possível visualizar 
um efeito de mola acontecer quando se atinge o final da forma. Imagina-se até um vai-
vém que diminui e aumenta os espaços vazios entre suas partes por causa de seu forma-
to irregular (se a chapa fosse aberta e alisada, veríamos que seu formato não seria o de 
uma chapa de medidas exatas, como um retângulo comprido, mas sim o de uma chapa 
fina, cortada em godê, de larguras variadas em sua extensão). Em modelos menores todo 
esse movimento desaparece em razão de consistirem em segmentos de tubos espira-
lados cortados em medidas constantes (e não em formato cônico), com espaçamentos 
maiores ou menores, devido a um estica e puxa feito pelas mãos do joalheiro (como se 
cortássemos uma tira de papel retangular e enrolássemos num lápis; para daí brincar 
com a espiral formada como uma mola). Em todos os casos (uns mais que outros, obvia-
mente), trata-se de capturar um movimento, um contorno.
A máscara também é um tema importante e forneceu um constante fluxo de 
ideias em seu trabalho – uma vez que ele mesmo escolheu se mascarar ao mudar de 
nome definitivamente em 1912, abandonando sua identidade anterior. Encontramos 
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máscaras em desenhos (particularmente aqueles de 1936, 1940 e 1944), em litogra-
fias, pinturas, fotografias, objetos (em máscaras pintadas, nas quais a face se torna 
uma borboleta, ou um ramo de planta pintado do lábio até a fronte); e, como vimos, na 
joalheria. É o caso de Sel et Poivre, óculos no qual as lentes ao invés de serem transpa-
rentes como vidro, foram feitas de chapas de ouro perfuradas igual à tampa de salei-
ros e pimenteiros. A ideia, de acordo com Montebello (1978, p. 3), 
Começa a partir de uma simples investigação sobre óculos, em uma 
das muitas tardes passadas no Atelier da Rue Ferou: óculos... óculos, 
daí visão... visão imperfeita, visão melhorada... portanto, a lente tam-
bém é o diafragma entre a realidade E visão... óculos para proteger-se 
do sol... para ir embora... para escurecer mais do que para deixar cla-
ro. Para tornar a luz do sol menos cegante basta que a luz seja filtrada 
através de pequenas aberturas fechadas para misturar a visão. Esta é 
a ideia. Substituir a lente por um material perfurado X
Em entrevista dada à Meistere (2016), GianCarlo Montebello declara uma 
outra ideia para a concepção dessa peça: ele afirma que a peça foi criada porque 
Man Ray amava carros esportivos. Naquela época, a maioria dos carros conversí-
veis não tinham para-brisas, e os motoristas tinham que usar óculos especiais para 
proteger os olhos enquanto guiavam. Desse modo, além das lentes perfuradas pro-
tegerem os olhos de insetos e do vento, também proporcionavam uma vista perfei-
ta. Qualquer que seja a história verdadeira, a peça é resultado de sua experiência 
como fotógrafo: o olhar, a lente, o enquadramento.. . E também remete ao procedi-
mento surrealista de associação sequenciada de ideias, com o deleite pelo jogo de 
palavras e a pluralidade dos sentidos.
Como sabemos, Sel et Poivre era o protótipo de Optic-Topic (rever figura 
3.60), a máscara de pequenos furos na região dos olhos16 que era comumente usa-
da por Juliet Man Ray (FUKU; JACOB, 2010). A versão original é quase um par de 
óculos estilo “gatinho” recortado em uma chapa, tem seus furos feitos em radial, 
exatamente como a tampa de um pote de sal ou de pimenta, com uma armação que 
16 Que, de fato, se assemelha mais com os óculos de corrida atuais do que a primeira versão.
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contorna e dá sustentação. Já na máscara forjada numa chapa de metal de super-
fície polida, traços lisos e precisos, os pequenos furos indicam a tentativa de grande 
precisão na sua distribuição por parte do joalheiro. À primeira vista, ambas causam 
estranhamento, curiosidade: como alguém poderia usar tal coisa? Será mesmo que 
a visão não se altera? E na máscara, mais do que nos óculos – pois traz de volta o 
objeto –, alguém nos olha, encara ou simplesmente observa.. . quem? Grande e de 
matéria opaca, quase não deixa transparecer qualquer emoção e parece até mudar 
a composição facial daquele que a porta17. 
17 Basta rever as fotos de Juliet usando Optic-Topic.
Figura 5.24
Página do livro de Man Ray, Objects of my aµection
1944
Álbum montado em papel de impressões de prata coloidal
©Photo Moderna Museet Stockholm
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Man Ray também retorna a motivos familiares, como olho, em The Oculist (re-
ver figura 4.34), um broche/colar em ouro e malaquita, feito em 1971, em colabora-
ção com GianCarlo Montebello. Outra vez, a polidez de uma superfície delimitada, os 
encaixes precisos entre metal e pedra (lapidada especialmente), além da viabilidade 
do terceiro olho ou de ter olhos pelo corpo. A joia baseia-se num objeto de 1944 (fi-
gura 5.24), bem como na variação de um mesmo trabalho: Le Témoin, de 1941 (figura 
5.25) e The Witness, realizada em 1971 (figura 5.26). Para Schwarz (1977, p. 153), 
trata-se de trabalhos nos quais o único elemento da composição, o olho, simboliza o 
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realizado em 1971, é uma reminiscência de um trabalho de Duchamp, Oculist Wit-
nesses, referente à “personagem que observa o strip-tease da noiva no Large Glass”. 
E isso, segundo o autor, “pode ser um indício de que voyeurismo era então a atividade 
erótica que restava para Man Ray, aos 81 anos de idade” (SCHWARZ, 1977, p. 153). 
Man Ray fez uma série de trabalhos baseados em sua grande admiração pelo 
Marquês de Sade18. É o caso da fotografia Monument à D.A.F., de 1933 (figura 5.27), 
na qual vê-se o close-up de nádegas femininas sob um fino contorno em preto no for-
mato de uma cruz invertida – e à primeira vista, não é tão fácil reconhecer a parte do 
corpo em questão. Os volumes dessas mesmas linhas são transpostos para o pingente 
em ouro, Hommage, feito em 1973 por GEM (figura 5.28): dependendo da incidência 
da luz, as linhas assimétricas das nádegas ficam bem visíveis, e seus volumes orgânicos 
eliminam a dureza da chapa de ouro em formato de cruz. É como se a forma fosse sur-
gindo aos poucos dentro das margens de ângulos retos, ou como se estivesse emer-
gindo lentamente na superfície da água. Assim, parece leve como um pedaço de pano, 
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que perde a leveza quando se avista o seu verso (figura 5.29), pois veem-se limites de-
marcados e medidas precisas das bordas de metal. Um crucifixo invertido, um terço de 
ponta cabeça: um acinte ao Cristianismo, que provoca e discute questões de crença. 
Uma cruz sobre linhas tão delicadas de uma parte íntima da mulher apresenta conota-
ções de blasfêmia, pecado, sagrado, intimidade...
Em conclusão, nas joias de Man Ray percebe-se certa homogeneidade técnica – 
chapas, lâminas e volumes, um olhar de captura de movimento, de forma, assim como 
na fotografia –; e também a presença do corpo, em especial, o feminino. Ademais, 
pouco importa saber a data de criação de seus trabalhos plásticos, pois isso não é uma 
informação esclarecedora, já que ele foi e voltou muitas vezes em relação à uma ima-
gem, transformando-a e multiplicando-a.
Por fim, os títulos revelam sua obsessão com trocadilhos e aliterações – trazem 
questões, brincam com sentidos, formam duplos sentidos, modificam e ressignificam –, 
retomam o Surrealismo: recordemos de La Jolie Julie, Optic-Topic ou então Oculist, 
palavra também utilizada no título de outros trabalhos, a qual pode ter sido um termo 
interessante por causa da inclusão da sílaba cul, que em francês significa traseiro.
MERET OPPENHEIM
Como vimos, muitas das estratégias artísticas de Meret Oppenheim partiram de 
suas ideias primeiramente desenvolvidas nas áreas da joalheria e da moda para o resto 
de sua obra. Basta lembrarmos que o objeto gatilho para sua fama precoce, a xícara 
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de pelos, foi inspirada em um bracelete. Assim como Jean Arp, Man Ray e Max Ernst, 
a maioria de seus temas circulavam livremente de um campo para outro: suas ideias 
para acessórios são inseparavelmente entrelaçadas com o resto de sua criação artística 
(GARDNER, 2003). Todavia, existe uma grande distinção: Meret Oppenheim é a única 
artista mulher desse grupo; suas joias foram criadas a partir dos desejos e reflexões de 
uma mulher artista. E isso, por si só, representa uma grande diferença de concepção, já 
que não existe uma exploração do corpo feminino de forma sexual19, e, por conseguinte, 
distinções na sua elaboração e também de relevância no conjunto de sua obra.
Um de seus objetivos enquanto artista era o de trazer as imagens ao mundo: 
“toda ideia nasce com a sua forma”, disse Meret Oppenheim, que continua: “eu execu-
to as ideias do jeito que elas entram na minha cabeça. Ninguém sabe de onde as ideias 
irrompem; mas elas vêm com sua forma [...]” (OPPENHEIM apud CURIGER, 1989, p. 
20-21). Para a artista, a joia não era um trabalho trivial e sequer havia separação entre 
joalheria e arte: sempre se tratou de encontrar um equilíbrio entre habilidade e conceito 
(MEYER-THOSS, 1996). Tal como seus objetos surrealistas, suas joias são potentes, 
inusitadas, por vezes altamente eróticas, divertidas e bem-humoradas, extremamente 
criativas, bizarras e provocativas. E, do mesmo modo, fez largo uso de materiais naturais, 
como a madeira, o metal, couro, pelos, ossos, conchas e pedras, pois lhe eram caros. 
Pode parecer à primeira vista que seus traços são ingênuos ou infantis, entre-
tanto, se observarmos suas imagens, os desenhos de anéis e braceletes, por exemplo, 
veremos os pormenores, a “abordagem improvisada, experimental e marginal”, como 
assinala Meyer-Thoss (1996, p. 6), portadores de ideias bastante singulares. Meret 
Oppenheim “queria manter-se fiel às suas imagens; ela se sentia mais próxima delas 
quando exibiam seus padrões simples, sua estrutura solta e sua beleza frágil” (ME-
YER-THOSS, 1996, p. 12). Vale ainda dizer que por intermédio de todo esse vocabu-
lário presente em seus desenhos é que muitas joias e acessórios de moda foram pro-
duzidos também em décadas posteriores ao seu projeto.
19 Recordemos das joias presentes no catálogo: Max Ernst: Sculptures d’Or et d’Argent.
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O anel com um torrão de açúcar (rever figura 3.72)20 é um bom exemplo de uma 
combinação que ao mesmo tempo é absurda e formosa, pois une materiais opulentos 
e baratos. Ela joga com seus valores e cria dicotomias: o cubo de açúcar é elevado ao 
status de pedra preciosa, ao mesmo tempo em que pode ser simplesmente usado, já que 
a qualquer momento seu portador pode comê-lo ou utilizá-lo para adoçar o seu café. 
Outro trabalho digno de nota – e que muito bem exemplifica sua capacidade de trans-
gredir barreiras, de ir além –, é a fotografia X-Ray of M. O.’s Skull (figura 5.30), de 1964, 
na qual a artista expõe-se ao raio-x e leva ao extremo o gênero artístico do autorretrato 
um tanto quanto diferente. Para Eipeldauer (2013), este trabalho revela a profunda li-
gação entre o corpo e a morte: o raio-x revela os ossos, enquanto a presença da carne é 
percebida por conta das joias (anéis, brincos e colar)21. Continua a pensar na temática 
do corpo, do feminino, daquilo que é ambíguo, transiente, e que a beleza não é só super-
ficial, ela penetra22. Ademais, o título23 do trabalho parece indicar uma obra póstuma, 
além de conter uma reflexão pessoal da artista sobre sua própria mortalidade. 
Ainda é importante mencionar: o desenho Ear Decoration, de 1942 (figura 
5.31), uma joia feita por um ninho de pássaro dourado e um ovo esmaltado em 
azul para ser usado na concha da orelha, como se um pássaro tivesse feito ali sua 
casa. O desenho mostra somente a orelha do portador e indica o quanto o ninho 
acomoda-se dentro da orelha. Parte do corpo humano servindo como habitat de 
animais selvagens, um abrigo para aves se reproduzirem, observa Meyer-Thoss 
20 Feito em 2003 por Ortrun Heinrich, a partir de um esboço da artista.
21 Ao mesmo tempo, os objetos metálicos são dicotômicos: revelam a carne que é efêmera, e eles mesmos, 
que terão vida longa.
22 É possível fazer um paralelo com Gloves, desenhado entre 1942 e 1945, produzido em 1985, em edição 
limitada, pois em ambos os trabalhos o dentro e o fora transcendem. Gloves consiste em um par de luvas que 
traz à tona o que estava debaixo da pele: vasos sanguíneos. Segundo Eipeldauer (2013), elas quebram uma 
fachada supostamente impenetrável, revelando-a por dentro e brincam com a noção de corpo como vaso, um 
recipiente definido por fronteiras externas firmes que ocultam uma essência interior. Nesse sentido, ao invés 
de proteger e esconder a pele como deveriam, as luvas a expõem, fazendo com que as veias se tornem visíveis 
e usáveis; como se essa segunda pele, interior, pudesse ser colocada e retirada. Para Gardner (2003), as joias 
e o aspecto decorativo do acessório de moda figuram como veículos de implicações profundas.
23 Meret Oppenheim dizia não entender o porquê consideravam seus títulos tão poéticos. Para ela, eles 
simplesmente diziam do que as imagens realmente se tratavam. Para Meyer-Thoss (2013) seus títulos 
serviam como uma tentativa de ordenação.
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(1996). E a intervenção feita sobre um de seus retratos tirados por Man Ray (fi-
gura 5.32). O brinco, desenhado em 1936, sai do lóbulo e chega a ocupar a região 
da bochecha: como uma pequena flor, que com suas pétalas e pequenas folhas, ou 
como se fosse uma trepadeira, se alastra lentamente conquistando uma superfí-
cie. Nas considerações de Eipeldauer (2013, p. 19), 
embelezando seu contorno corporal veiculado fotograficamente de modo 
a dissolver as fronteiras entre o ser humano e a natureza, ela estabeleceu 
o corpo feminino como um local de permeabilidade e metamorfose, tor-
nando possível uma transcendência lúdica entre limites de identidades. XI
Já o colar Husch Husch, der schönste vokal entleert sich! (rever figura 3.83), pare-
ce possuir um significado especial para a artista, além de possuir uma história interes-
sante: foi inspirado na pintura realizada em 1934 para seu companheiro Max Ernst (fi-
gura 5.33). Quando ele fugiu da França ocupada pelos nazistas, deixou para trás vários 
itens pessoais, incluindo a obra que lhe 
foi presenteada por Meret Oppenheim. 
Anos mais tarde, em 1970, a pintura 
apareceu num mercado de pulgas na 
capital francesa, e, em 1981, ao ser 
oferecido para a artista, ela o read-
quiriu e o restaurou com base em uma 
fotografia (figura 5.34) (FREY, 1988). 
Na pintura a óleo, seis formas orgâni-
cas coloridas de contornos nitidamente 
delineados aparecem dançando, equi-
librando-se ou ainda flutuando lado 
a lado, rentes a um segmento de reta 
suspenso diagonalmente, que é liga-
do por uma corrente dourada em um 
emaranhado em tons de cinza, uma en-
tidade peluda e difusa, coloca Gardner 
Figura 5.30
Concebida em 1964, impressa em 1981
X-Ray of M. O.’s Skull 
25,3 x 20,5 cm
Fotografia
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(2003), na parte inferior esquerda do trabalho no 
qual se lê, em letras pequeninas: Husch Husch, der 
schönste Vokal entleert sich. 
Essa pintura surgiu da necessidade de visua-
lizar o poema homônimo, de 1934: 
Um se alimenta de bagas 
Um admira com o sapato 
Rápido, rápido, a mais bela 
vogal está anulando XII
Em 1985, seu discurso metalinguístico desse 
mesmo trabalho é visualizado na forma de um co-
lar feito por Cleto Munari. Os elementos coloridos 
precariamente equilibrados da pintura são conver-
tidos em pingentes de pedras translúcidas (jade, lápis lázuli e ágata), dispostos em uma 
linha ordenada e balançam (envoltos por uma cinta em ouro são presos ao fio redondo 
por um mecanismo que permite o seu movimento) –; no entanto, esta ordem pare-
ce deslizar. A corrente dourada da pintura é o fecho lateral da peça que permite seu 
ajuste de comprimento. Os mesmos intervalos que vemos na poesia, evidenciam-se 
também na produção pictórica e na joia: uma interrupção que possui continuidade, 
imagens visíveis e invisíveis, que permanecem escondidas, mas continuam a ressoar 
(MEYER-THOSS, 2013).
Com a faixa de perna ou braço, por exemplo, faz com que o portador se transfor-
me em um ornamento e, ao mesmo tempo, traz a noção de dominação e obediência. 
Já com o bracelete e os anéis de pelo tem-se exemplos claros da maneira primorosa 
com que ela acaba evocando a sexualidade: fez uso de materiais sedutores ao tato 
(porque a pele a pele também evoca sensações de afago e carícia – a vontade de tocar 
é muito forte), e simbolicamente carregados. Além disso, também brinca com uma 
situação perturbadora, na qual pelos nascem nos lugares mais inusitados; ao mesmo 
tempo, joga com a ideia de uma natureza indomável e a decoração do feminino por 
meio do uso de um acessório de moda (BÜHLER, 2013). 
Figura 5.32
Desenho de Meret Oppenheim 
sobre a fotografia de Man Ray
1936
A JOIA DE ARTISTA. CAMINHOS E PROCESSOS DE ARTISTAS SURREALISTAS | 388
Figura 5.33
Husch husch, der schönste Vokal entleert sich
1934
Lisa Wenger
Como bem observa Curiger (1989, p. 31), ao dizer: “por meio de armadilhas 
sutis, Meret Oppenheim demonstra sua verve sofisticada ao brincar com efeitos des-
concertantes e surpreendentes”. Dentre todos os quatro artistas Meret Oppenheim 
é a que parece ter ido mais além da noção tradicional de joia com suas combinações 
sofisticadas e surpreendentes. Suas peças de joalheria evidenciam forte alteridade e 
demonstram uma sensibilidade aos materiais e criatividade lúdica sem igual. Além dis-
so, são irônicas, atraentes, provocativas, subversivas, carregadas de (res)significados e 
sentimentos (mescladas com motivos oníricos e aspectos biográficos).
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Figura 5.34
Foto de Husch husch, der schönste Vokal entleert sich, presente 
no álbum autobiográfico de Meret Oppenheim
Swiss National Library / NL, Bern
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CONSIDERAÇÕES FINAIS
Em sentido amplo, o Surrealismo pode ser visto como um movimento que valo-
rizou justaposições inesperadas, visualidades curiosas e realidades extraordinárias, e 
um movimento que se definiu contra uma sociedade ordenada e fragmentada, opri-
mida pelo peso da racionalização europeia do século XX. Partindo de seu sistema de 
crenças – a circulação de ideias presentes nos manifestos e em exposições, as téc-
nicas de acesso ao inconsciente, os jogos coletivos, os objetos surrealistas, o mundo 
comercial, etc. –, os surrealistas se propuseram a experimentar o novo, sem reservas, 
e dedicaram-se a uma revisão de valores (internos e externos a ele). Desse modo, e 
marcadamente a partir dos anos 1930, o Surrealismo abriu espaço à cultura da mer-
cadoria: à publicidade, à moda e a fotografia de moda, móveis, joias e uma série de ou-
tros objetos caros ao consumidor.
No transcurso dos anos, por meio desses diversos atravessamentos, os surrea-
listas foram capazes de fundar um discurso próprio, e tudo que integrou sua narrativa 
foi responsável por forjar o que aqui chamamos de paradigma surrealista. Criaram 
um mundo próprio: “uma massa de objetos e pinturas medíocres e excêntricos, um 
número razoável de trabalhos de arte excelentes e duradouros e até mesmo algumas 
obras-primas” (BARR, 1946, p. 13). Essa imagética propriamente surrealista – que é 
apreciada nos dias de hoje como documentos de um tempo –, continuou a existir por 
anos, como se o valor intrínseco de seu trabalho fosse imaterial. 
É por esse motivo que suas formas e imagens permaneceram vivas em suas 
produções no universo da joalheria apesar de a grande maioria ter sido feita depois 
da morte do Surrealismo. Se em suas obras plásticas eles experimentaram com di-
ferentes técnicas de acesso ao inconsciente e ligadas ao acaso, na joia eles fizeram 
uso desses resultados já consolidados, resgatando seu discurso pessoal. Assim como 
o movimento surrealista atravessou várias décadas, é válido lembrar que os mo-
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vimentos atravessam os artistas e eles podem retomar conceitos: e a potência de 
algumas imagens é tamanha, que é natural que elas durassem por décadas. E essas 
idas e vindas – esses resgates – evidenciam também que as fronteiras entre os mo-
vimentos não são claras, e que pouco importa saber a data da criação de seus traba-
lhos, pois, na verdade, estamos falando sobre o sentido de seus discursos e poéticas 
que foram construídos justamente nos diversos atravessamentos que efetuaram em 
vida. Logo, para uns, mais que outros, as joias são espelhos de seus trabalhos realiza-
dos em pintura e escultura, por exemplo (por isso foram chamadas de esculturas de 
vestir, esculturas para o corpo, mini esculturas, arte vestível, etc.). Ou então eviden-
ciam semelhanças com alguns trabalhos plásticos por eles realizados. Estranho seria 
se isso não acontecesse, pois nada mais natural do que darem continuidade a sua 
poética em uma nova mídia. 
Mas isso não quer dizer que eles simplesmente copiaram, que nada as distingue – são 
muito mais que uma mera cópia. É certo que existem diferenças importantes entre seus tra-
balhos plásticos e as joias, e uma delas é que a joalheria tem requisitos funcionais predeter-
minados que não se encontram na escultura, por exemplo, como explica Yarlow (1973). Tanto 
para o artista quanto para o joalheiro/designer, tais requisitos funcionais foram vistos como 
desafios e não como limitações, pois, ao transferirem os motivos iconográficos presentes em 
suas esculturas ou pinturas para a joia, era necessário certa elaboração: estruturar questões 
de ergonomia, tamanho, peso, materiais e acabamento, por exemplo; além de considerar o 
seu propósito, a proximidade com o corpo... E isso acontecia por meio de diálogos com o joa-
lheiro/designer que, conhecedor das técnicas, antevia problemas e propunha soluções.
Contudo, levando em conta aquelas peças enormes, visualmente pesadas e desconfor-
táveis – como os pingentes de Max Ernst ou o brinco de Man Ray –, questionamo-nos até que 
ponto o joalheiro/designer persuadia o artista e vice-versa. Os quatro artistas nem sempre 
se interessaram pelo padrão convencional de utilidade prática da joia: em alguns casos mais 
do que outros, passaram a explorar e investigar arranjos formais (e a questionar aqueles já 
consagrados) da joalheria tradicional, a partir de seu próprio repertório e poética. Assim, ao 
refletir uma consciência moderna, de que a prática artística se nutre de distintas fontes e for-
mas, é possível entender essa questão do tamanho, por exemplo. 
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Além disso, devemos lembrar que os artistas não eram joalheiros. E nem mesmo as co-
laborações entre artista e joalheiro/designer foram articuladas pensando atender ao critério 
de normalidade de uso, ou seja, a criação de peças convencionais em joalheria, para concor-
rer com as grandes marcas –; esse não era o propósito. Sendo assim, tinham liberdade para 
subverter e experimentar com questões ligadas a peso, tamanho e também conforto, mesmo 
que para o senso comum seja difícil aceitar uma joia não adaptada para as dimensões do cor-
po humano –; já que a usabilidade ainda é, para muitos, condição determinante na joalheria, 
segundo Lewin (1994). Nesse ponto, cabe relembrar o que atestam os comerciantes de joias 
de artistas: sua clientela realmente usa o que compra, por mais desconfortáveis que alguns 
exemplares pareçam ser. E isso nós pudemos verificar por conta própria ao visitarmos suas 
lojas e os estandes de feiras (como, por exemplo, a TEFAF) das quais participaram pessoas 
experimentando colares, interessando-se por novos exemplares quando já portavam um anel, 
brinco ou um grandioso colar de um determinado artista.
Becker (1982) defende que artistas que invadem um ofício normalmente estabele-
cem novos padrões, pois querem se certificar que os trabalhos por eles criados não possam 
ser usados da maneira que as pessoas estão acostumadas. Porém, isso às vezes acaba ge-
rando utilitários – (neste caso, joias) que funcionariam melhor como objetos de arte, de 
contemplação estética, de exibição ostentosa ou como itens de investimento –, mais do 
que objetos de vestir propriamente. Parece então que, por vezes, o corpo deixa de ser o 
foco de atenção do artista, que se preocupa em experimentar com o objeto, pois não o vê 
unicamente como ornamento. Desvia-se assim a atenção do corpo do usuário para obje-
tos que tendem a ser independentes desse suporte.  Um exemplo é o desejo expresso por 
Man Ray em carta para o designer italiano, ao dizer que gostaria de considerar suas joias 
também como objetos de arte. Entretanto, ao mesmo tempo em que desconsideram o cor-
po, eles também o exploram, pois quando a joia é usada (ou apenas vista), imediatamente 
encadeiam-se reflexões de como se daria seu uso. Assim, tão somente a indicação de que a 
peça pode ser vestida (pressupondo um corpo), funciona como outro aspecto diferenciador 
entre suas criações em joalheria e seus trabalhos plásticos. 
Suas peças estavam longe de ser tendência, assim, em relação ao que a joalheria co-
mercial estava produzindo naquela época, eram, ao menos, divertidas, insólitas e provocati-
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vas –; objetos de grande fascinação, criadas para o prazer dos olhos (CERRITELLI, 1995). Por 
meio da joia esses artistas puderam se expressar de uma maneira que nenhum outro suporte 
poderia oferecer: estabelecendo um contato direto e imediato com o corpo (primeiro, com o 
corpo daquele que a veste e, através dele, com o dos outros que a vêm).
De modo geral, as opiniões quanto às joias de artistas são dicotômicas: para al-
guns, são excepcionais, cada uma a sua maneira; enquanto para outros, nem todas as 
ideias desses artistas famosos foram bem traduzidas na linguagem da joia; às vezes 
percebem-se versões desinteressantes dos trabalhos produzidos em outras mídias, 
mais do que um desenvolvimento significante no design de joias. O fato de serem 
artistas reconhecidos e terem uma poética consistente não significa que todas suas 
joias são trabalhos excepcionais e de caráter inovador – e nem precisariam ser. 
Assim, para nós, o que importa é perceber que: talvez devido a seu prestígio, 
esses artistas reduziram a diferença entre as artes ditas maiores e menores, empres-
tando credibilidade à ideia da joalheria como forma de arte, por mais breve ou inter-
mitente que tenha sido seu contato com a joalheria. Em verdade, é uma via de mão 
dupla, como aponta Becker (1982, p. 23): “valoramos mais um trabalho de um artista 
que respeitamos, assim como respeitamos mais um artista cujo trabalho admiramos”. 
Esses artistas não se sentiram inibidos pelas barreiras entre as disciplinas, e as joias 
figuraram como mais um aspecto de suas carreiras. Não havia uma hierarquia entre 
seus trabalhos: na prática, experimentaram em joalheria como se estivessem fotogra-
fando, pintando ou modelando. 
Como vimos nas justaposições de suas produções em algumas exposições, nas 
execuções por conta própria de algumas joias e ainda na estreita relação com o joa-
lheiro/designer, a joia fez parte da totalidade de sua obra, não era vista como algo 
secundário. Não que a decisão de criar uma joia tenha sido um momento decisivo em 
suas carreiras – exceto para Meret Oppenheim –, mas certamente foi uma expressão 
sincera e de semelhante liberdade que marcaram seus trabalhos como pintores ou es-
cultores em relação a um suporte e materiais que não estavam acostumados a traba-
lhar. Suas criações em joalheria valeram como um experimento interessante no qual 
eles puderam estabelecer novas relações com o objeto. Para mais, evidenciaram uma 
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série de escolhas formais ligadas ao reconhecimento de sua própria poética e uma re-
flexão sobre sua prática e linguagem individual. 
Quanto ao material, com exceção de Meret Oppenheim, vê-se que o uso de 
metais como o ouro ou a prata prevalece. Mesmo quando materiais incomuns eram 
utilizados (como seixo, torrão de açúcar e pele), eles apareciam combinados com 
esses metais. Dessa maneira, além de atender às necessidades plásticas do traba-
lho ou a sensibilidade do artista em escolher os materiais mais adequados para a 
expressão de sua ideia, muitas vezes o emprego do ouro era sugerido pelo próprio 
joalheiro/designer. Pela sua maleabilidade e maior retorno financeiro, para eles era 
muito mais interessante trabalhar com metais nobres. Ademais, tinham experiência 
daquilo que seria mais facilmente aceito, afinal, materiais tidos como preciosos são 
sinônimo de joia para o público em geral –, assim, de certo modo, a sua comerciali-
zação estava assegurada.
Vimos que Jean Arp e Man Ray arriscaram-se na produção de algumas peças 
por conta própria; já Meret Oppenheim debruçou-se com forte disposição para que 
pudesse se manter em Paris, enquanto Max Ernst limitou-se à modelagem das ma-
trizes. A despeito de suas habilidades, foi por falta de conhecimento (e consequen-
temente maquinário e ferramental) especializado, que todos os quatro artistas es-
tabeleceram colaborações com joalheiros e designers. E, como vimos, essas relações 
aconteceram espontaneamente: muito em decorrência das suas circunstâncias de 
vida e de seus espíritos, de suas conexões e contatos, de um legado surrealista, e de 
como transitavam livremente por diferentes lugares e mídias. Todo mundo conhecia 
todo mundo, e François Hugo e GianCarlo Montebello eram as principais figuras a fa-
zer joias. Como não trabalhavam com qualquer artista – de acordo com Pierre Hugo 
–, vê-se o papel do joalheiro/designer também como o de legitimador. Além do nome 
do artista, o nome do especialista também dava garantia ao trabalho.
Apesar da tendência de reconhecer o artista como o único a prover algo espe-
cial para o trabalho, constatamos que a ajuda desses especialistas foi capaz de levar 
a intenção do artista ao mais alto grau de refinamento técnico, uma vez que se con-
centravam em questões que os artistas às vezes não consideravam. Isso também foi 
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possível por conta do olhar sensível – “de uma inteligência íntima” como disse Ma-
they (1963, p. 93) – de François Hugo e GianCarlo Montebello, na interpretação do 
desenho ou modelo a ser transformado em joia. Por mais desafiadoras que fossem 
algumas ideias, uma vez dominados os problemas, não havia nada que os joalheiros 
não pudessem fazer. Deste modo as joias desses artistas auxiliaram no enriqueci-
mento de seu repertório por meio da conquista de técnicas e das potencialidades 
até então desconhecidas de materiais. 
Cabe ainda dizer que o fato de serem artistas versados no campo da tridimen-
sionalidade, o processo era muito mais descomplicado e fluido: Montebello e Hugo não 
precisavam guiá-los, explicar métodos ou apontar acabamentos. Eles sabiam o que 
queriam ou o que esperar. Basta relembrar suas detalhadas anotações ao lado dos es-
boços, e mesmo a qualidade das matrizes fornecidas em madeira, gesso ou plastilina. 
Isto posto, ao olharmos a peça final vê-se o resultado de um compartilhamento e uma 
reciprocidade de saberes entre artista e joalheiro/designer, projeto/execução.
Ainda outras percepções e conexões sobre a joia de artista foram suscitadas a 
partir das exposições, uma vez que se fundamentaram em aspectos semelhantes aos 
das exposições universais do começo do século (que atraíam pessoas interessadas nas 
novidades técnicas ou artísticas da época, com a finalidade de promover o comércio 
e as novas tecnologias); e também aqueles das exposições internacionais surrealistas 
(responsáveis pela ampliação do movimento e aliciamento de novos membros). Des-
tarte, ao contrário do que se podia esperar, sendo resultado de um processo colabora-
tivo, vimos que os nomes daqueles envolvidos na realização das joias (artista e joalhei-
ro/designer) receberam crédito, sendo, na maioria das vezes, listados nos catálogos 
das exposições ou colocados lado a lado com suas produções em joalheria. Vê-se que 
estavam longe de uma relação limitadora empregador-empregado, tão característica 
de períodos anteriores. Também ao justaporem suas produções (e igualmente compa-
rando-as com as de outros grupos), demonstraram que artistas experientes em outros 
meios eram capazes de se expressar em um suporte totalmente novo. 
Ademais, essas exibições mostraram-se, muitas vezes, decisivas para a consoli-
dação e difusão da joia de artista, ou seja, funcionaram como um endosso de prestí-
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gio: em se tratando de peças com autoria de artistas famosos, fizeram uso de canais 
de distribuição bastante influentes, e fortaleceram a sua legitimidade enquanto 
objeto artístico. Em decorrência de seu sucesso, as joias dos quatro artistas aqui 
estudados (bem como aquelas de muitos outros artistas), passaram a ser assegura-
das em coleções públicas e particulares no mundo todo, responsáveis por manterem 
vivo não só o seu legado no campo da joia de artista, mas também seu papel (e sua 
marca) na história da joalheria.
Todavia, encontrando-se dentro de vitrines, protegidas, fora do alcance e da 
manipulação – à exceção de alguns poucos privilegiados –, por maior que fosse o 
fascínio que poderiam despertar, nada substitui o prazer de poder senti-las, e até 
mesmo vesti-las. Durante a pesquisa, enquanto pesquisadora e joalheira, não me 
cansei de ver e revê-las. Ainda mais porque a maneira com que cada lugar lidava 
com o objeto em si era muito diferente: nos museus, portava luvas, recebia cuidado-
samente cada exemplar em minhas mãos dentro de uma atmosfera quase sagrada 
da reserva técnica e do valor histórico que possuíam. Nas galerias, feiras e acervos 
particulares a manipulação era absolutamente distinta: nada de luvas ou movimen-
tos vagarosos. Eu pegava, sentia, experimentava – eram vistas exclusivamente como 
joias, e com o objetivo de serem vendidas. 
Quando? Por quê? Com quem? De que forma? Foram algumas das perguntas 
que deram início e permearam essa pesquisa. À medida que iam sendo respondidas, 
novas expectativas, indagações e conjeturas se manifestavam, assim como a satis-
fação pela descoberta –, e foi nesse fluxo que tecemos o presente discurso. Ao passo 
que escrevíamos, foi grande a vontade de voltar no tempo para rever personagens 
chaves e locais de pesquisa muito estimulantes. Também as lacunas – tão difíceis de 
lidar –, são importantes e fazem parte de qualquer pesquisa (além de indicarem que 
ainda não existe um fim). No entanto, é preciso haver um fechamento.
Em suma, a pesquisa também mostra que artistas, joalheiros, designers, co-
merciantes, museus, galerias e colecionadores desempenharam papéis distintos, po-
rém complementares: foram cruciais na construção coletiva de valor e legitimação 
da joia de artista enquanto linguagem artística. Apesar do alto grau de autoridade 
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de cada um desses atores, nenhum tem o poder de criar isoladamente essa reputa-
ção artística, devido à natureza interdependente do mundo da joia de artista. Isto 
posto, vê-se que a joia de artista vai além da peça em si: ela é muito mais do que 
resultados excepcionais ou malsucedidos que contribuem para a divisão entre ideia 
e realização, concedendo apenas ao artista o poder de transformar a joia em um su-
porte artístico. A partir dessa perspectiva, o valor da joia de artista não é intrínseco, 
mas sim socialmente construído por toda essa rede de relações. Uma rede de esti-
ma, que inclusive os convencia de que o que estavam fazendo valia a pena fazer (e 
continuar fazendo). É o que se pode observar nas palavras de Max Ernst (1961, s/n), 
em carta ao joalheiro francês:
Meu querido François,
Obrigado por sua carta, por tudo que você fez e por tudo que você 
prometeu fazer. Irei vê-lo para a exposição? 
Eu já te disse (escrevi) que as duas últimas peças são magníficas? 
[...]
Amor a vocês dois.
P.S. Se você vier, traga a máscara grande com você.I
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I “SURRÉALISME, n.m. Automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, 
soit verbalement, soit par écrit, soit de toute autre manière, le fonctionnement réel de 
la pensée. Dictée de la pensée, en l’absence de tout contrôle exercé par la raison, em 
dehors de toute préoccupation esthétique ou morale” (BRETON, 1924, p. 42).
II “ENCYCL. Philos. Le surréalisme repose sur la croyance à la réalité supérieure de 
certaines formes d’associations négligées jusqu’à lui, à la toute-puissance du rêve, au 
jeu désintéressé de la pensée. Il tend à ruiner définitivement tous les autres mécanismes 
psychiques et à se substituer à eux dans la résolution des principaux problèmes de la 
vie” (BRETON, 1924, p. 42).
III After Europe’s collapse into barbarism and the manifest bankruptcy of the ideology of 
progress, after a deep fissure had opened between the experience of the trenches and 
the official language of heroism and victory, after the romantic rhetorical conventions 
of the nineteenth century had proved themselves incapable of representing the reality 
of the war, the world was permanently surrealist (CLIFFORD, 1996, p. 119-120).
IV  the surrealists preserved the antirational character of Dada but developed a far more 
systematic and serious experimental attitude toward the subconscious as the essential 
source of art. They practiced ‘automatic’ drawing and writing, studied dreams and 
visions, the art of children and the insane, the theory and technique of psychoanalysis, 
the poetry of Lautréamont and Rimbaud (BARR, 1946, p. 11).
V  apparently the movement is growing: under the name of Surrealism it is now active in 
a dozen countries of Europe, in North and South America, in Japan; it is influencing 
artists outside the movement as well as designers of decorative and commercial art; 
it is serving as a link between psychology on one hand and poetry on the other; it is 
frankly concerned with symbolic, ‘literary’ or poetic subject matter and so finds itself I 
opposition to pure abstract art, realistic pictures of the social scene and ordinary studio 
painting of nudes or still life; its esthetic of the fantastic, hypnogogic and anti-rational 
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is affecting art criticism and leading to discoveries and revaluations in art history 
(BARR, 1946, p. 13). 
VI  promise of total Revolution; to engage fully with Surrealism was to change the world, to 
liberate oneself from the confines of European bourgeois existence, to be transformed, 
reborn, emotionally, psychologically, spiritually. Under the leadership of Breton, 
Surrealism became a total experience not merely an artistic movement or school of 
thought limited to discrete forms of creativity (TYTHACOTT, 2003, p. 22).
VII Le bureau central des recherches surréalistes s’applique de toutes ses forces à ce 
reclassement de la vie. Il y a toute une philosophie du surréalisme à instituer, ou ce 
qui peut en tenir lieu. Il ne s’agit pas à proprement parler d’établir des canons, ses 
préceptes. Mais de trouver : 1o Des moyens d’investigation surréaliste au sein de la 
pensée surréaliste ; 2o De fixer des repères des moyens de reconnaissance, des conduits, 
de îlots. [...] Le surréalisme est avant tout un état d’esprit, il ne préconise pas de recettes 
(ARTAUD, 1925/1975, p. 31).
VIII  despite the public avowals of group membership, the manifestos and definitions, 
the cult activities and structured meetings, Surrealist ideology was not accepted 
unconditionally by its adherents. Some artists and writers who were touched by the 
Surrealist impulse moved from Bretonian dogma on to creative trajectories of their 
own. Others who challenged or disagreed with the dominant perspective could be 
expelled (TYTHACOTT ,2003, p. 26).
IX impressed by the beauty of their images, he sought to explore his own inner world with 
the same tools he had employed with them. Emulating Freud in the truest sense, he 
turned the method of free-association on himself, using it as means of illuminating the 
darkness of his own psyche (MACGREGOR, 1898, p. 273).
X  for the Paris avant-garde, Africa (and to a lesser degree Oceania and America) 
provided a reservoir of other forms and other beliefs. […] a belief that the other 
(whether accessible in dreams, fetishes, or Lévy-Bruhl’s mentalité primitive) was a 
crucial object of modern research (CLIFFORD, 1996, p. 120).
XI  concentrated on inspiration, the initial leap, and all thrived on dealing with 
inexplicable strangeness, with imaginative excess, on the juxtaposing of disparate 
elements. Thus they surrounded themselves with non-European art; they filled 
their ateliers and their journals with magical objects, they resisted social and 
political constraints – tastes and behavior that left deep traces in their work. In 
their autobiographical writings they all claim to have made astonishing personal 
discoveries (Spies, 2005, p. 6).
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XII  Les recherches sur le mécanisme de l’inspiration, poursuivies avec ferveur par les 
surréalistes, les ont conduits à la découverte de certains procédés d’essence poétique, 
aptes à soustraire à l’empire des facultés dites conscientes l’élaboration de l’œuvre 
plastique. Ces moyens (d’envoûtement de la raison, du goût et de la volonté consciente) 
ont abouti à l’application rigoureuse de la définition du surréalisme au dessin, à la 
peinture, voire même, dans une certaine mesure, à la photographie : ces procédés 
dont. quelques-uns, en particulier le collage, ont été employés avant l’avènement du 
surréalisme, mais systématisés et modifiés par celui-ci, ont permis à certains de fixer 
sur papier ou sur toile la photographie stupéfiante de leur pensée et de leurs désirs 
(ERNST, 1933/1976, p. 43).
XIII partant d’un souvenir d’enfance […] au cours duquel un panneau de faux acajou, situé en 
face de mon lit, avait joué le rôle de provocateur optique d’une vision de demi-sommeil, 
et me trouvant, par un temps de pluie, dans une auberge au bord de la mer, je fus frappé 
par l’obsession qu’exerçait sur mon regard irrité le plancher, dont mille lavages avaient 
accentué les rainures. Je me décidai alors à interroger le symbolisme de cette obsession 
et, pour venir en aide à mes facultés méditatives et hallucinatoires, je tirai des planches 
une série de dessins, en posant sur elles, au hasard, des feuilles de papier que j’entrepris 
de frotter à la mine de plomb. En regardant attentivement les dessins ainsi obtenus, les 
parties sombres et les autres de douce pénombre, je fus surpris de l’intensification subite 
de mes facultés visionnaires et de la succession hallucinante d’images contradictoires, 
se superposant les unes aux autres avec la persistance et la rapidité qui sont le propre 
des souvenirs amoureux. Ma curiosité éveillée et émerveillée, j’en vins à interroger 
indifféremment, en utilisant pour cela le même moyen, toutes sortes de matières 
pouvant se trouver dans mon champ visuel : des feuilles et leurs nervures, les bords 
effilochés d’une toile de sac, les coups de couteau d’une peinture « moderne », un fil 
déroule de bobine, etc., etc. Mes yeux ont vu alors des têtes humaines, divers animaux, 
une bataille qui finit en baiser (la fiancée du vent), des rochers, la mer et la pluie, des 
tremblements de terre, la palette de César, de fausses positions, un châle à fleurs de 
givre, les pampas. […] J’ai réuni sous le titre Histoire naturelle les premiers résultats 
obtenus par le procédé de frottage (ERNST, 1936, p. 28).
XIV ‘par un processus nettement paranoïaque qu’il a été possible d’obtenir une image 
double, c’est-à-dire la représentation d’un objet qui, sans la moindre modification 
figurative ou anatomique, soit en même temps la représentation d’un autre objet 
absolument différent, dénuée elle aussi de tout genre de déformation ou anormalité qui 
pourrait déceler quelque arrangement’ (DALÍ apud BRETON, 1935b, p. 157-8).
XV  in order to underscore this notion, the artist had to present himself as insatiably 
curious, enigmatic and provocative. The contemporary man-made object might 
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appear as a thing defined by its material elements, production process and form of 
consumption. Yet, it could be viewed – through artistic modification or integration 
into a fantastic narrative – as a direct result of subjective perception or repressed 
obsessions (LEHMANN, 2007, p. 20).
XVI the thematic preoccupations and visual strategies of Surrealism, which emerged in 
the 1920s, transformed the worlds of fine art, design, fashion and advertising in the 
subsequent decade and continue to exert a pervasive influence on many fields of 
practice (WOOD, 2007, p. 2).
XVII in the period of Renaissance, great artists did not restrict themselves to a single medium. 
Leonardo da Vinci’s genius soared far beyond the confines of a picture. His scientific spirit 
envisaged the possibility of miracles under sea and in the air – now realities. Benvenuto 
Cellini, Botticelli, da Lucca created gems for adornment, globets, chalices – jeweled 
ornaments of puissant beauty. Paladin of a new Renaissance, I too refuse to be confined. 
My art encompasses physics, mathematics, architecture, nuclear Science – the psycho-
nuclear, the mystico-nuclear – and jewelry – not paint alone. My jewels are a protest 
against emphasis upon the cost of the materials of jewelry. My object is to show the 
jeweler’s art in true perspective – where the design and craftsmanship are to be valued 
above the material Worth of the gems, as in Renaissance times… (DALÍ, 1959, p. 11).
CAPÍTULO 2
I il butine parmi tous les cours qui lui sont offerts, sans se soucier d’un programme 
d’études susceptible de le conduire à un diplôme. Il s’adonne à des activités considérées 
comme futiles par ses professeurs : la peinture, la lecture de philosophies séditieuses, de 
poésies non orthodoxes. Il dévore sans choisir toute lecture qui lui tombe sous la main, 
il se laisse influencer par n’importe quoi, se laisse aller, puis se ressaisit. Résultat: un 
délicieux chaos sous une crâne inquiet (ERNST, 1970, p. 18).
II dans cette « clinique pur malades mentaux », les étudiants pouvaient assister aux 
cours et travaux pratiques. Dans un des bâtiments il y avait une étonnante collection 
de sculptures e de peintures exécutées par les pensionnaires malgré eux cet horrible 
endroit, des figurines en mie de pain, en particulier. Elles touchent à vif le jeune homme, 
qui est tenté d’y reconnaître des lueurs de génie et prend la décision d’explorer à fond 
les terrains vagues et dangereux, situés aux confins de la folie. Mais ce n’est que bien 
plus tard qu’il découvrira certains « procédés » qui l’aideront à s’aventurer dans ce « no 
man’s land » (ERNST, 1970, p. 20).
III  il vit, tant bien que mal, de travaux de hasard (bimbeloterie, bijoux de pacotille, articles 
de Paris, etc., ou figurant de cinéma [...]). Il peint quand il le peut, le dimanche. Paul 
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Éluard le soutient autant que possible, en lui achetant des tableaux. Max vivra chez lui, à 
Saint-Brice et à Eaubonne, pendant plus d’un an et demi (ERNST, 1970, p. 46). 
VI  aidés par deux jeunes gens du pays, plus deux superbes percherons, ils font sortir les 
pierres du torrent et les ramènent dans le jardin de Mme Giacometti (mère d’Alberto), 
face au lac. Ces objets trouvés, dont plusieurs pèsent de trois cents à quatre cents 
kilos, invitent, par leur beauté et par certaines inégalités de forme, à être transmués et 
interprétés. Alberto possède tous les instruments nécessaires : ciseaux de toutes tailles 
et bouchardes, qu’il met à la disposition de Max. La plupart des pierres sont restées sur 
place (ERNST, 1970, p. 58).
V Il s’agissait d’une bâtisse paysanne du XVIIe siècle, presqu’en ruines, située en dehors 
de l’aglomération sur un plateau d’accès difficile. Max Ernst travaille plus d’un an à la 
réfection de sa maison, relevant d’abord les murs, réparant la toiture. Puis il a l’idée 
d’orner les murs extérieurs et il exécute des bas-reliefs anthropomorphes en ciment, sur 
les façades ou les contre-forts de l’édifice ; des chimères de ciment armé vont trouver 
leur place sur la terrasse qui borde la maison (BOSQUET, 1961, s/n).
VI  ce qui frappe d’abord, c’est l’exubérance des couleurs: les rouges ocre vif de la terre et 
des rochers, le vert délicat des arbres immenses « qui neigent », le bleu tedre des cyprès, 
l’écorce rose des pins Ponderosa; après, c’est la configuration des rochers qui affectent 
des ressemblances avec toutes sortes de choses et qui, pour cette raison, ont dû subir des 
dénominations pas toujours flatteuses (la plus jolie était encore: « Le sein de Cléopâtre »); 
puis c’est la richese et la variété des animaux libres : hérons bleus, lyns, serpents avec et 
sans sonnettes, le hila monstre, cerfs, ours, antilopes, chevaux sauvages, lions de montagne, 
castors, chacals, cardinaux, canaris, geais bleus, roadrunners, etc. Dans l’oasis de Sedona, 
le monde des plantes et des animaux était luxuriant et varié (ERNST, 1970, p. 71).
VII Ils font l’acquisition d’une parcelle de terrain en vue d’y construire une maison, à 
Sedona, petite agglomération perdue aux confins de la forêt et du désert. Max Ernst 
élève de ses mains sa maison, bâtisse en bois de pin flanquée d’une cabane où est 
installé l’atelier (BOSQUET, 1961, s/n).
VIII les collages, frottages, peintures, sculptures et écrits attestent la diversité des 
thèmes et des procédures techniques. Max Ernst se montre capable de changer 
continuellement de mode de représentation. Le concept d’irréversibilité temporelle est 
aboli. L’artiste entend visiblement tout mettre en mouvement pour déjouer le risque 
d’être classé et enfermé dans une catégorie ou une identité stylistique clairement 
établie. L’œuvre s’y refuse (SPIES, 2010, p. 6).
IX mes vagabondages, mes inquiétudes, mes impatiences, mes doutes, mes croyances, 
mes hallucinations, mes amours, mes rages, mes révoltes, mes contradictions, mes 
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refus de me soumettre à une discipline, fût-elle la mienne […] n’ont pu créer un climat 
favorable à l’élaboration d’une œuvre calme et sereine. Comme mon comportement, 
elle n’est pas harmonieuse dans le sens des compositeurs classiques ni même des 
révolutionnaires classiques. Séditieuse, inégale, contradictoire, elle est inacceptable 
pour les spécialistes de l’art, de la culture, du comportement, de la logique, de la morale. 
Elle a, en revanche, le don d’enchanter mes complices : les poètes, les pataphysiciens, 
quelques analphabètes (ERNST, 1970, p. 340).
X between 1908 and 1910 I made my first attempts to transcend inherited art forms, 
inherited prejudices. This was a time of torment. I was living in solitude between Weggis 
and Greppen in Switzerland, at the foot of the Rigi. In winter I saw no one for months. 
I read, sketched and looked out of the window of my little room into the mountains 
immersed in snowclouds. It was an abstract landscape that surrounded me. I had leisure 
for philosophizing (ARP, 1948, p. 76).
XI I further developed the collage by arranging the pieces automatically, without will. I 
called this process ‘according to the law of chance.’ The ‘law of chance’, which embraces 
all laws and is unfathomable like the first cause from which all life arises, can only be 
experienced through complete devotion to the unconscious. I maintained that anyone 
who followed this law was creating pure life (ARP, 1948, p. 77).
XII Je me laisse mener par l’œuvre en train de naître, je lui fais confiance. Je ne réfléchis 
pas. Les formes viennent, avenantes ou étranges, hostiles, inexplicables, muettes ou 
ensommeillées. Elles naissent d’elles-mêmes. Il me semble que je ne fais, pour moi, 
que déplacer mes mains. Ces clartés, ces ombres que le « hasard » nous envoie, nous 
devrions les accueillir avec étonnement et reconnaissance. Le « hasard » par exemple 
qui guide nos doigts lorsque nous déchirons du papier, les figures qui apparaissent alors, 
nous donnent accès à des mystères, nous révèlent les cheminements profonds de la vie. 
Le travail interrompu et remis à plus tard – on s’en aperçoit par la suite – l’a été au bon 
moment (il s’agit là d’un moment capital dans la naissance des formes). Bien souvent, 
c’est la couleur qu’on a choisie à l’aveuglette qui devient le cœur vibrant du tableau. […] 
Il suffit de fermer les paupières, et le rythme intérieur passe dans la main avec plus de 
pureté. Ce passage, ce flux est encore plus facile à contrôler, à guider dans une pièce 
obscure. Le grand artiste de l’âge de pierre savait conduire les mille voix qui chantaient 
en lui : il dessinait ainsi, le regard tourné vers l’intérieur (ARP, 1966, p. 435-6).
XIII de plus en plus je m’éloignais de l’ésthétique. Je voulais trouver un autre ordre, une 
autre valeur de l’homme dans la nature. Il ne devait plus être la mesure de toute chose, 
ni tout rapporter à sa mesure mais au contraire toutes choses et l’homme devaient être 
comme la nature, sans mesure. Je voulais créer de nouvelles apparences, extraire de 
l’homme de nouvelles formes (ARP, 1948, p. 90).
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XIV souvent, un détail d’une de mes sculptures, un galbe, un contraste me séduit et devient 
le germe d’une nouvelle sculpture. J’accentue ce galbe, ce contraste, et cela etraîne 
la naissance de nouvelles formes. Parmi-celles-ci, certaines – eux par exemple – 
poussent plus vite et plus fort que les autres. Je les laisse pousser jusqu’à ce que les 
formes originelles soient devenues accessoires et presque indifférentes. Finalement, je 
supprime une de ces formes accessoires et indifférentes afin de dégager les autres. Il me 
faut souvent des mois, des années pour mener à bien une sculpture. Je ne la lâche pas 
avant que soit passé dans ce corps suffisamment de ma vie. Chacun de ces corps signifie 
certes quelque chose, mais ce n’est qu’une fois que je n’ai plus rien à y changer que je 
cherche ce qu’il veut dire, et que je lui donne un nom (ARP, 1966, p. 323).
XV Il habite un atelier à Montmartre, villa des Fusains, Rue Tourlaque, à côté de ceux de 
Miró et Max Ernst, et fréquente les réunions surréalistes qui se tiennent dans les cafés 
de la place Blanche […]. Il y avait là Breton, Ernst, Eluard [sic], Crevel, Char, Péret, 
Tanguy, Dali, Tzara, Miró… (JEAN, 1966, p. 14).
XVI l’or égale le liège, le bout de bois trouvé sur la plage, la bouteille de plastique, le bronze, 
le papier mâché ou le morceau de ferraille abandonné dans une cour. Il a travaillé 
avec ce qui lui tombait sous la main, dans une liberté d’esprit sans égale, inventant 
une pratique artistique appliquée au matériau, quel qu’il soit, dans n’importe quel état 
où il se trouve, reconnaissant à toute matière première le statut de magma originel, 
redonnant à tout objet naturel ou manufacturé la potentialité de se transformer 
(HERMANN, 1983, p. 8).
XVII my French was improving although limited to essentials and flavored with an atrocious 
accent. So far my contacts were all French; I had not met any English-speaking people. 
One day I learned that there was a quarter in Paris where expatriates of all nations 
gathered in the cafés – Montparnasse. I took the subway one night when not working and 
found myself indeed in the midst of a cosmopolitan world. All languages were spoken 
including French as terrible as my own. I wandered from one café to another, noticed that 
the groups were quite well segregated – one café was patronized almost exclusively by the 
French, another by a mixture of various nationalities, a third by Americans and English 
who stood up at the bar and were the most boisterous. I preferred the first two, where the 
clients sat at tables and changed their places from time to time to join other friends. All in 
all, the animation pleased me and I decided I’d move into this quarter, away from the more 
staid parts of the city I was familiar with (RAY, 1963, p. 117).
XVIII he did a few photos for jewelry, for necklaces, rings – fashion-related advertising. […] 
At that time, he was the only one who was comfortably off – all the people I’ve met 
who knew him in the 1920s and ‘30s have told me that he was the only one who was 
financially secure. I forget who told me – Meret, maybe, or Jacqueline – that they all 
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ran up bills at the cafés, whereas he always had the wherewithal to pay for his meals and 
drinks (TREILLARD, 1998, p. 242).
XIX well, now I had everything again, a woman, a studio, a car. The renewal of my existence 
every ten years, as predicted by an astrologer, was running true to form. Having 
provided for my immediate material needs, I could now concentrate on the long-range 
project of re-establishing myself as a painter. There was plenty to do. Besides the 
reconstruction of apparently lost works, I had sketches and notes for new ones which I 
hadn’t had time to realize in Paris (RAY, 1963, p. 335).
XX one afternoon, Max Ernst appeared at my studio with his fiancée, Dorothea Tanning 
the painter, with the intention of getting married in Hollywood, and asked me to act 
as witness. I had now been with Juliet for six years and thought it was about time to 
get married also. So we agreed to act as mutual witnesses, and drove down to the 
city hall for licenses. Some photographers and reporters were hanging about on the 
lookout for people of note who might be bent on a similar errand. Max had recently 
been divorced from Peggy Guggenheim with a certain amount of notoriety and wished 
to avoid any further notice. The woman at the desk directed us to a doctor across the 
street to obtain health certificates. We returned with the necessary documents the 
next day and stood around, rather nervous – the room was filled with people including 
the newspapermen. While the clerk was making out the licenses, Max made polite 
conversation. He commented on a pretty calendar on the wall behind the clerk. She 
observed that he could probably do something better, evidently suspecting he was the 
painter whose name had been in the papers. Max said he didn’t think he could do better. 
The clerk’s suspicions seemed to be confirmed and she must have pointed us out to the 
newspapermen who followed us as we left. A photographer aimed his camera at Max – I 
interposed announcing myself, but he wouldn’t have me – he wanted the man hiding 
behind me. With our licenses we drove to the local justice of the peace, but he was out, 
it being a Saturday afternoon, and we were directed to Beverly Hills where we found 
a qualified official still in his office, who performed the ceremony. We celebrated our 
wedding that night with a fine dinner and champagne. For the next few days the Lewins 
and the Arensbergs gave lunches and dinners for us. I photographed Dorothea who made 
a beautiful painting of Juliet with a fantastic white headdress like a bridal veil; later Max 
painted a large canvas called Double Wedding in Beverly Hills (RAY, 1963, p. 361-2).
XXI he found a large desolate white-washed room which had been used for many years as 
a sculptor’s studio. Seeing the possibilities it presented, he decided despite the lack of 
comfort to settle there and he reconstructed the bare interior to fit his needs. This required 
both courage and ingenuity but, slowly, before the next winter set in, he converted the 
room into a studio-workshop-dark room-living-room-library-bedroom, with the necessary 
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sanitary and cooking fittings cleverly hidden in corners, and a large friendly stove. […] Man 
Ray aided by Juliet soon created a mysterious atmosphere of warmth and an excitement 
that came from the innumerable paintings, photographs, drawings and objects that were 
crowded around on the furniture and on the walls and which overflowed upwards on to a 
balcony reserved for his work. The sense of being firmly enclosed in all directions, except 
overhead, proved to be invaluable for his concentration, for in its quiet isolation the space 
has become a hive of inventions where the ingenuity and the enigmatic wisdom of Man 
Ray can prosper uninterrupted (PENROSE, 1975, p. 170-1).
XXII his art slid back and forth from dada revolt to surrealist iconography, from formal 
aesthetics to commercial design; his technique was whatever he chose, and he was 
dedicated to the creative idea rather than any particular style or medium. His themes 
reflected his innate curiosity and a sense of freedom. Yet it was not unusual for Man 
Ray to return repeatedly to a specific motif, as he did with the omniscient eye of the 
metronome object, reworking it in different media and producing multiple versions that 
each possessed their own beauty and mystery (FORESTA, 1988, p. 9).
XXIII whereas Breton viewed dreams as a form of protest and dreaming as an act of 
emancipation, for Oppenheim, as her Notes show, they were a way of ‘solving the 
fundamental questions of life’. Her study of Jung’s theories of individuation and 
creativity and his hypothesis of the collective unconscious were to have a lasting 
impact on her work. At every stage in her career, she allowed her reflections on 
creativity, on her own artistic development, and on her role as an artist to be guided by 
her dreams. The unconscious provided the backdrop – the ‘corrective’ – of her works 
her whole life long. The existence of this world beyond the intellect is thus a palpable 
presence throughout her entire oeuvre (SCHULZ, 2013, p. 106). 
XXIV when I met the group, end of 1933, I was twenty years old and I was not at all sure about 
political options. I made my work and did not worry about these discussions. (After 
the war I met Man Ray again. He said to me: ‘But you are speaking!’ I asked him: ‘Why 
do you say that?’ He answered: ‘You never said a word formerly’) (OPPENHEIM apud 
CHADWICK, 1985, p. 12).
XXV as Chadwick and succeeding generations of historians have amply demonstrated, 
the position of women artists within Surrealism was anomalous, contradictory, and 
fraught, despite the artistic encouragement they received from Breton and other male 
Surrealists. Their increasing inclusion after 1934 in Surrealist events, publications, 
and exhibitions did not materially change the situation. […] Suicides, breakdowns, and 
depressions haunt the histories of the women artists in the orbit of Surrealism, many 
of whom were also poets, as was Oppenheim, the artistic pinnacle in Surrealist practice 
within its internal hierarchies (SOLOMON-GODEAU, 2013, p. 49).
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XXVI she liberated these everyday objects from their functionality, removed them from the 
sphere of consumerism, and thus realized a chief characteristic of Surrealist object art, 
namely to ‘hunt down the mad beast of habit’, as André Breton expressed it in Crise de 
l’objet (1936). […] In this work she employed Surrealist strategies of combination and 
metamorphosis to bring about a shift of context and perspective causing disparate, 
reconcilable things and systems to clash in surprising and shocking manner: cup and 
fur, the culinary and the animal, the oral and the tactile, the sensually warm and the 
repellently cold, the civilized and the wild, the erotic and the banal. An object familiar 
from daily routine undergoes alienation through the subversively artistic redefinition 
of its function. The furry surface texture appeals to the sense of touch, wants to be 
stroked and petted, and evokes memories of tactile experiences as an elementary form 
of self-reference. The vision of putting the furry cup to one’s lips is repulsive and at the 
same time appealing and rich with erotic allusions (EIPELDAUER, 2013, p. 17). 
XXVII Il faut dire que j’étais naïve, insouciante, indépendante aussi … C’est à partir de 1937 
que j’ai recommencé à remettre en question mon travail au milieu de tous ces artistes. 
J’ai perdu confiance en moi. Et là, pendant quinze ans, il y a eu un énorme trou noir, 
fait de désespérantes difficultés intérieures. Je n’ai émergé et recommencé à travailler 
qu’en 1954, où je me suis retrouvée dans la situation d’un « jeune artiste » qui avait 
tout à prouver, ce qui a été terriblement stimulant… (OPPENHEIM, 1984c, p. 27).
XXVIII « Un atelier de quoi ? — De rien », répond-il. C’est ‘de tout’ qu’il aurait dû répondre. 
En effet, il y façonne du papier à la cuve, des meubles (ses établis), des chaises et ses 
propres outils : un trusquin, des burins, des fraises, des bouterolles, des douzaines de 
marteaux aux formes différentes bref des « outils de chic » comme on les appelle dans 
le métier. Ces outils, il les modèle quelquefois sans but déterminé, pour le simple plaisir 
de se colleter avec le fer, l’acier, et le reste (PEIGNOT, 1967, p. 70).
XXIX Ce projet de Picasso, Hugo ne put en venir à bout que parce qu’en cours de route, dans 
sa façon de traiter le matériau précieux avec lequel il se trouvait aux prises, il fit preuve 
d’un très grand esprit inventif. C’est alors que Picasso exécuta spécialement pour son 
ami Hugo quatre dessins pour de grands plats sur pied qu’il appelle les « Compotiers », un 
« Centaure phallique » et trois personnages dansant. Ses dessins, Picasso, qui avait tiré 
profit des enseignements de François, les avait traités en tenant compte du futur travail 
de l›orfèvre. Ce n›est que parce que, du point de vue de leur technique respective, les 
deux hommes vivaient en parfaite intelligence que les objets qu›ils exécutèrent ensemble 
atteignirent au niveau de perfection qui est aujourd›hui le leur. Peu à peu, François 
Hugo se rendait compte qu›à chaque objet qu›il façonnait correspondait une technique 
nouvelle – on peut dire plus : une nouvelle habileté, une nouvelle forme de son talent. 
Aussi, avant que d’être le produit du travail de deux artistes, ces objets sont-ils les fruits 
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de l’amitié de deux hommes. L’un autant que l’autre a su s’effacer devant le complot que 
tous deux avaient ourdi de « donner corps à la beauté ». Sinon la méthode, du moins le 
principe était trouvé. Il fit son chemin (PEIGNOT, 1967, p. 75).
XXX Pour quels dieux, pour quel Prince, les pièces de ce jeu d’échecs ? De quelles mers, de 
quels vergers viendront poissons et fruits pour ces plats, ces compotiers d’argent ? A 
quelle initiation sont destinées ces épingles sur leur socle, ces fils d’or où le sexe est 
le seul nœud apparent ? A quel vent oscillent ces totems ? Ces cœurs, ces oiseaux, 
ces nids, de quelles amours sont-ils les parures ? De quels gisements surgissent ces 
médailles à tête de faune, de jeune fille ? Parfois, la suggestion est archéologique : il 
semble qu’une campagne de fouilles vienne d’apporter ces témoins d’une civilisation 
paramnésique. Parfois, la suggestion a une couleur d’utopie : sur les pièces font rêver, 
n’appartient ni au passé ni au futur. Elles ont été exécutées devant nous par un artisan 
de notre temps, relieur, ébéniste, céramiste, dinandier, maître en orfèvrerie d’église, puis 
en orfèvrerie profane. Il s’appelle François Hugo (PICON, 1967, s/n).
XXXI imaginez de la campagne aixoise, à la délicate intersection de plusieurs valons aux 
pentes imperceptibles, derrière une rangée de platanes de l’âge de ceux du cours 
Mirabeau, une grande maison provençale, trapue, ramassée, fraîche comme il se 
doit: c’est l’atelier de François Hugo, le grand capharnaüm du poète, le repaire du 
philosophe, le bateau de haute poésie que, sans pour autant contrecarrer la nature, 
il a forgé comme le reste. Le soleil, la Provence, le Festival, Aix si belle, si proche, tout 
cela à ce point parfait que le pays en devient sinon irréel du moins presque immatériel 
(PEIGNOT, 1967, p. 70).
XXXII the atelier of François Hugo was a magical area right out of the stories of Prague and 
its secret goldmaking legends. Everything was ordered. Innumerable little drawers held 
records of each artist’s sculptures, their editions, their specifications. And on long 
tables one saw the mysterious molds, hammers of all kinds and tools that would, under 
François Hugo’s hands, turn a shapeless hunk of pure gold into a blazing ornament for 
someone’s beloved (TANNING, s/d, s/n).
XXXIII perfectionism at the service of the craziest of design-proposals. Himself a creator of 
jewellery that was as sublime as it was extraordinary, he was always, throughout his 
career, self-effacing in the presence of artists hungry to see their drawings, wax models, 
and plaster or lead casts transposed. These relationships were a game. The whims of 
artists, the lure of the unknown, the unexpected, the pursuit of calculated amazement – 
but, there was also respect for the material and for the technique (HUGO, 2003, p. 149).
XXXIV hammering gold leaf placed on positive or negative shapes. These shapes were made 
of terracotta, carved bone, granite or soft stone in which a drawing had been etched 
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with a pick, stylet or other striking tool. The gold leaves were then fired over and over 
again, and hammered in much the same way that gold-beaters do today (HUGO, 
2003, p. 150).
XXXV the idea was to produce jewelry using techniques and conceptual and practical 
procedures of a semi-industrial nature. This was the moment of industrial design, 
of the rediscovery of geometry, of the return to constructivism and functionality 
which constituted basic components of the culture of the period. In keeping with 
the times, we hoped to be able to set up high quality production for a broad market, 
expanding the narrow circle of collectors of contemporary art and reaching those 
people who, while possessing only limited financial means, hoped to join that circle 
(MONTEBELLO, 1995, p. 218).
XXXVI was to turn out authentic pieces, specially designed and manufactured according to the 
principles of mass production whilst honouring certain predetermined commitments, 
such as the wish to obtain exquisitely made yet affordable adornments that Drew 
attention to the artist’s work, and to the diferent form each artist’s experimentations 
took (MONTEBELLO, 2003, p. 136).
XXXVII Montebello, under the name ‘Gem’, hopes eventually to concentrate leading painters 
and sculptors from all over Europe, and persuade them not only to give jewels as 
trivial presents to their girlfriends, but also to use them as a stimulant, different in 
scale and finish from their larger output, but no less important. Gem now employs 
only three or four craftsmen to make up these fine art jewels, the small number of 
useful artisans contrasting rather poignantly with the flood of visionary artists who 
provide sketches and prototypes: the idea is excellent, the realization still conjectural 
(HUGHES, 1972, p. 155).
XXXVIII was to turn these isolated and intermittent episodes into an ‘event’, organizing both 
the productive work and publicity and distribution in such a way that our choices might 
become part of the normal (not the on-again, off-again) scene, with the prominence 
which is the artist’s birthright) (MONTEBELLO, 1995, p. 220).
XXXIX  as it was not an unusual practice for the contemporary sculptor to submit plans and 
diagrams of his work to a welder in order to have a three-dimensional form made of his 
work, this practice is similar to the way the artist and staff work together at Montebello. 
A prototype is made for the artist to inspect, correct if necessary, and finally approve. 
The Montebello artisans create final versions, either in small limited editions or as 
unique pieces. The choice of outstanding artists, dedicated artisans, plus the unique 
atmosphere Montebello has established at his workshop are factors combining to 
encourage the creation of work of the highest quality (YARLOW, 1973, s/n).
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CAPÍTULO 3
I des artistes de tous âges, de toutes tendances et de toutes techniques ; des anciens 
comme Max Ernst ou des jeunes comme Torun ; des sculpteurs comme Calder ou des 
peintres comme Mathieu, sans oublier des « vedettes » comme Cocteau et Picasso, qui 
après le tour du potier, n’ont pas pu résister à faire une incursion du côté de la forge de 
l’orfèvre... (SCHLUMBERGER, 1961, p. 31).
II ç’aurait pu n’être qu’une fantaisie et il fallait qu’il en soit ainsi mais en œuvrant un 
objet aussi défini, aussi intime, l’artiste pensait à la femme à laquelle il était destiné; sa 
création n’était plus, socialement, gratuite mais devenait miraculeusement incarnée 
à la vie, elle en adoptait l’humeur et quelquefois l’humour. […] Ils réalisèrent en toute 
indépendance d’esprit des œuvres personnelles, suffisantes en elles-mêmes, sans se 
soucier de les travestir. […] Le bijou, plus que toute autre domaine, leur permettait de 
s’exprimer aisément sans faire la moindre concession, en demeurant dans leur propre 
monde. Il n’y avait pas de honte à passer de la sculpture pure à la fibule, simple question 
de proportion et d’usage (MATHEY, 1963, p. 88).
III de la sorte, peu à peu, et dans un cercle encore trop étroit, l’univers du bijou classique se 
métamorphose. À côté de réalisations certes élégantes et d’une perfection technique 
incontestable, naît une nouvelle catégorie de bijoux créations. Pour les définir, les 
termes d’objet précieux, objet placement, objet d’ornement, objet durable sont 
supplantés par ceux d’objet langage, objet singulier, objet sculpture, objet éphémère. 
Leur force vient de la qualité d’inspiration d’artistes qui expriment là leur espace 
intérieur avec la même liberté, le même engagement parfois qui caractérisent leur 
œuvre de peintre ou de sculpteur. Leur besoin de créer, toujours présent, se libère dans 
le bijou par intermittence. Est-ce un jeu, un besoin d’expérimentation, une curiosité, 
une occasion de faire plaisir ? Qu’importe. Ils auront participé au renouvellement du 
concept et ouvert la voie aux générations suivantes (BIZOT, 2009, p. 30-31).
IV ‘a l’école déjà, les devoirs m’étaient odieux. Le son même du mot ‘devoir’ (‘Pflicht’ 
en allemand) m’a toujours inspiré horreur et dégoût. Le futile, par contre, les 
plaisirs transitoires, le vertige, les voluptés de courte durée, les poésies révoltées 
et grandiloquentes, les récites de voyages réels et imaginaires, et tout ce que nos 
professeurs ès morale appelaient le ‘vain’, nos professeurs ès théologie les ‘trois sources 
du mal’ (plaisir des yeux, plaisirs de la chair, vanités de la vie) m’ont attiré, irrésistiblement. 
Ainsi, dès le berceau, j’ai négligé mes ‘devoirs’ pour me livrer aux trois sources du mal. 
Parmi elles, les plaisirs de la vue dominaient. ‘Voir’ était ma préoccupation première. Mes 
yeux étaient avides non seulement du monde étonnant qui les assaillait du dehors, mais 
aussi de cet autre monde mystérieux et inquiétant qui jaillissait et s’évanouissait dans mes 
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rêves d’adolescent avec insistance at régularité. Y ‘voir clair’ devenait une nécessité pour 
mon équilibre nerveux. Et pour ‘voir clair’, un seul moyen s’offrait à moi: fixer sur papier 
tout ce qui s’offrait à ma vue, dessiner’ (ERNST, 1970, p. 12). 
V It is true that your collaboration is of long standing, going back to the immediate 
post-war period (the 14-18 war), when you were trying to make a fortune together 
by inventing things like a luxury battleship game, the disappearance of which many of 
us regret. Yes, there you stand, like two brothers. This I can say again, for you are my 
youngest friends, blessed with lucidity and sound irony, determined not to let your joys 
be spoilt, and defending against the whole wide world the mischievous children who live 
within you and who continue to call for new games (HEBEY, 1970, s/n).
VI you, François, know so much better than I of Max’s joy when he handed you those delicate 
plastilines and of his impatience while he waited for you to turn them into gold. You 
answered his waiting and fulfilled his wishes […] As for fragility, Max wanted it, demanded it. 
The finished sculptures had to remain light to the eye and light to the hand. Only you, dear 
François, could solve the problems arising during such a procedure (HEBEY, 1970, s/n).
VII magnifiques, les deux petits masques! Et quelle bonne idée de laisser tomber le Prince 
Consort (Victoira-all…). […] Merci, François. Et merci aussi d’avoir fait tous ces efforts 
(ERNST, 1961b, s/n). 
VIII Mon cher Max, Merci pour ta lettre du 17.
Number 814/1549 is leaving tomorrow [dessin].
J’espere qu’il te plaira. Je travaille bien: 
Sauf pépins tu auras les te autres petits en septembre.
Mr x Mrs New Look son mervilleux; Madame me fait rigoler. Mais si tu veux que je les 
fasse pour Novembre envoie ils d’urgence car Madame l’air difficile !
A me de ne 3 il faudrait de 1300.00 NF à 1500.00 NF de metal pour le deux [ ?], mais la 
je nage !
Voici les calculs casse-tête pour [dessin]
Sourface plateau envisage ø 30 cm — 706 cm2
Sourface bordure de plateau 94 x 3.5 cm – 330 cm2
Sourface bordure du visage – 138 cm2
1,174 cm2
Le cm2 d’or en 8/10’ pese gr1.5456 ce qui donne 1,815 gr.
Pour la mise en [ ?] il faut environ 2,700 gr de métal brut.
D’autre parte j’ai à ton credit 8467.20 NF qui représente 1,192 gr d’or façonnè a 7.10 le 
gramme des quels il faut soustraire env. 490 gr pour les 5 petits masques, ce qui laisse 
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à ton compte 702 gr. Il me manquerait donne pour commencer [dessin] 2,700 – 702 gr 
soit environ 2.000 kg à 7.10 F le gramme façonne soit 14,200.00 NF + le métal pour Mr x 
Mrs – Ouf !
Pour il [dessin] faut compter environ deux mois à partir du moment où je commande le 
métal a l’usine.
[ ?], et Dorothea, tendrement
Ton François
IX Cher François 
[...] 
Comment vas-tu? Comment va Monique? et les enfants… 
Ton ami, Max (ERNST, 1961a, s/n). 
X Mon cher François,
Merci de ta lettre, d’avoir accompli tout ça et de ce que tu a promis d’accomplir.
XI Arp’s seemingly playful inventions grew out of a long occupation with the principles and 
the practical possibilities of the relief medium. Not that they developed or even evolved 
in the strict, biological sense – what we see in his relief ceuvre is a continual, unrelenting 
metamorphosis. Repetition, anticipation, variation are conscious and legitimate parts 
of Arp’s aesthetic. The replicas or second versions he made of many reliefs speak for his 
need to alter, and work through, a shape once found or invented, yet not with the aim of 
reaching some final, definitive form or composition: Arp’s reliefs, those of the same year 
that differ in form and motif and those that reconsider the forms and motifs of years 
past, are all aspects of one ‘work in progress’ (RAU, 1981, p. XL).
XII perfectionist in his soul [Jean Arp], his rigor contributed greatly to the techniques that 
we use and also to the approach in publishing and limiting editions. The sculptures by 
Jean Arp that we made were the basis of the technique research into ‘repoussé-ciselé’. 
These three-dimensional shapes forced François Hugo to use a complex technique for 
obtaining a perfect result for the object’s surface, its invisible soldering and the study of 
the final weight of the raw material (HUGO; SIAUD, 2001, p. 59).
XIII dites-moi quand vous voulez qui je vous apporte les 2/3 et 2/5 qui me regardèrent en 
souriant tous les jours (j’ai oublié les jolis noms qui Jean leur a donné !). Les 3/3 et 3/5 
sont terminés (sauf les poinçons de garantie). Vous me direz où il faut que je les envie.
J’ai vu Max a Seillans (il est à Huismes maintenant). Il va mieux mais il doit prendre 
sarde a son œil. Je vous raconterai sa Maison.
[...]
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J’ai fait un petit cheval en or pour mon ami Michaëlis qui es actuellement exposé à 
Paris: je vais apportai une photo.
Le serait merveilleux si Jean pouvait réaliser son projet de petite statuette en or. Il 
serait aurait un succès énorme avec la nouvelle tendance. La peinture subit une crise et 
les gens de tournent plus en plus vers les objets, surtout les objets de valeur.
[…]
Monique ne pourra pas m’accompagner et ella la visole (HUGO, 1964, s/n).
XIV le maniement de la théorie et la pratique, du subjectif et de l’objectif sont une 
respiration naturelle à Man Ray. Les objets expriment avant tout son violent goût de 
la vie, qui s’est manifesté en permanence chez lui. Il a toujours fabriqué les objets qui 
lui étaient nécessaires. Il a teint soigneusement ses rideaux avec du thé, fabriqué des 
meubles pour sa petite baraque de bois de Ridgefield dans le New Jersey, où il vivait 
auprès de sa première femme la poétesse Adon Lacroix, en hippie du début de ce siècle. 
Les photographies de ses ateliers successifs, rue Campagne-Première ou rue Férou, 
montrent les fauteuils, les tables de bois qu’il avait construits lui-même, ainsi que ses 
instruments de travail, son chevalet, sa lampe de chevet articulée, son bureau à tiroirs 
débordants de trouvailles, ses cahiers peints et ornementés, ses boîtes pleines de tout 
ce qui est nécessaire à une vie simple et abondante (HERMANN, 1983, p. 9).
XV in whatever form it is finally presented, by a drawing, by a painting, by a photograph, 
or by the object itself in its original materials and dimensions, it is designed to amuse, 
bewilder, annoy or to inspire reflection, but not to arouse admiration for any technical 
excellence usually sought for in works of art (RAY, 1944, s/n).
XVI Die Serienproduktion, die ästhetische Botschaft, die da einem in großer Auflage 
verbreiteten Werk anvertraut wurde, die gesellschaftlichen und erzieherischen Aspekte 
der verschiedenen Probleme des Designs – all dies hat nichts zu tun mit Munari 
Ideen. Ganz im Gegenteil, ihm geht es lediglich um geschmackvolle Gegenstände aus 
kostbaren Metall, gefertigt in beschränkter Zahl von den geschickten Händen von 
Handwerkern in Monticello Conte Otto, einem kleinen Dorf nahe Vicenza, eingebettet 
in die Schützenden höhen der Monti Berici (MAZZARIOL, 1986, p. p. 4).
CAPÍTULO 4
I artists, having made a work, need to distribute it, to find a mechanism which will give 
people with the taste to appreciate it access to it and simultaneously will repay the 
investment of time, money, and materials in the work so that more time, materials, 
and cooperative activity will be available with which to make more works. […] Fully 
developed art worlds, however, provide distribution systems which integrate artists into 
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their society’s economy, bringing art works to publics which appreciate them and will 
pay enough so that the work can proceed (BECKER, 1982, p. 93).
II Stuik [sic] 1 à 120 frs fr. [S] 2 stk. 
vergoldet ???frs  
M.O. 20 frs. (ohne Fell).  
Tilly Visser 1 Stk. à 70 frs.
III 10-20 Privat.  
50 Stk à 20 frs [S]  
2 ˵ à Saks & Comp. (Eidechs u. Python)  
M.O. 2-3 frs.
IV Ja, ich habe die Pelzringe verkauft, allerdings als Armbänder (Nicht dass die 
Pariserinnen so dünne Aermchen hätten, sondern ich habe die Ringe vergrössert.) 
Aber leider nicht «en stok» [sic] wie die letzten, sondern vorläufig zwei, u. wenn sie 
verkauft werden muss ich erst neue machen. Ich verkaufe sie für 75 frs, also etwa 45 frs 
Reingewinn. Das ist natürlich viel, aber « avec ça je n’ai pas mangé », u. deshalb muss ich 
so schnell wie möglich etwas neues finden (OPPENHEIM, 1935b, s/n).
V the resurgence of the modern craft movement after the World War II signalled great 
changes in the field of contemporary jewelry. Although exhibitions exploring new 
movements in the fine arts were part of the early 1960s, information heralding avant-
garde concepts – and approaches diametrically opposed to the prevalent ideas of 
ornamentation – were rarely part of this public forum. The works awaited discovery, the 
artists awaited recognition (DRUTT, 1995, p. 7).
VI a enrichi de singuliers apports l’école française et l’art de notre temps, qui, au cours 
d’une carrière agitée par les dramatiques événements du siècle, a participé de façon 
déterminante à ses plus audacieuses révolutions spirituelles et qui, ayant, comme les 
plus rares visionnaires de la peinture, poussé à son extrême le pouvoir de la poésie, s’est 
à leur égal mérité le titre de grand poète (CASSOU, 1959, s/n).
VII la même année, deux expositions à Paris. A la « Galerie du Pont des Arts », travaux 
d’orfèvrerie (masques, reliefs, figures) exécutés en collaboration avec son ami 
l’orfèvre François Victor-Hugo. D’autre part, tout l’œuvre plastique de Max Ernst 
(sculptures, reliefs, montages, etc.) de 1913 à 1961 se retrouve, dans la mesure 
où les pièces sont transportables ou n’ont pas été détruites, à la Galerie « Le Point 
Cardinal » (ERNST, 1970, p. 93).
VIII we have broken new ground, and visitors must now form their own opinions on what lies 
beneath. This ancient guild has always tried to encourage goldsmiths, silversmiths and 
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jewelers, and today when so many influences are combined against fine work, our efforts 
to stimulate it are perhaps more vigorous than ever before. We hope this extraordinary 
display will bring about a new respect for the oldest art of all (PADGETT, 1961, s/n).
IX Hogben envisioned displaying approximately 100 pieces of contemporary jewelry from 
Europe and the United States, and perhaps 20 to 30 historical English works, and then 
commissioning young designer-craftsmen in Great Britain to create works for the show 
(ARCHER, 2015, p. 31).
X the trouble is that these people tend to be incredibly unpractical. When selecting 
names it is necessary to bear this aspect of their talent in mind; otherwise the 
organisers will get into terrible difficulty trying to get designs cast or made up which 
are, in fact, unmakeable or which fall to pieces in the showcase (HUGHES apud 
WILSON, 2009, p. 56).
XI the collection offers a survey of the evolution of western jewellery design. It is the first 
exhibition covering this period: it is also probably the first exhibition in which jewellery 
of such a wide range has been shown together – from a £320,000 diamond necklace 
to productions by painters and sculptors of no intrinsic worth. The emphasis is on style, 
not value; both subjects are fascinating, but it is perhaps true that the prestige of 
modern jewellery (and ultimately its sales, too) have suffered by being associated too 
closely with money, and we hope now to redress the balance so that visitors will not only 
admire wonderful precious stones with their extraordinary qualities of light and colour, 
but also consider how they have been set (HUGHES, 1961, s/n).
XII the great international exhibition of modern jewellery at Goldmisth’s Hall in 1961, in 
comparing the masterpieces of the most famous makers with those of artists, thought 
to prove that the latter offered only a dead-lock. This was perhaps mercenary but gave 
how rich a lesson, proving precisely that the price and the cleverness of the execution 
are finally derisive compared to the real creative liberty. If there exists an antagonism 
between these two conceptions, that of the manufacturer and that of the artist, it is 
probably because the problem for the former is to decorate, and for the latter it is a 
matter of magnifying. Some remain clever decorators and consequently tributaries to 
fashion and social conventions which blind them, while others find the chance to try out 
the magic of their art and to confer on a pendent, a necklace its primitive significance 
of talisman or symbol, at present forgotten (MATHEY, 1963, p. 89).
XIII perhaps because it did not just present the work of designer-craftsmen on their own, 
but placed these objects in a constellation of superb wearable works, the exhibition 
helped legitimize jewelry that was neither wedded to precious materials nor crafted 
under the imprimatur of a luxury brand name (ARCHER, 2015, p. 35).
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XIV Te verrai-je pour l’exposition? T’ai-je dit (écrit) que les 2 dernièrs sont magnifiques?
 [...] 
P.S. Le grand masque: si tu viens, apporte-le avec toi! (ERNST, 1961c, s/n). 
XV Mon cher François, 
Magnifiques, les deux petits masques! [...] Ainsi l’expo au « Point Cardinal » aura cé qu’il 
mérite. Merci, François (ERNST, 1961b, s/n). 
XVI deux ans après ‘Antagonismes’, qui était un itinéraire à travers la peinture 
contemporaine, le Musée des Arts Décoratifs nous présente une seconde invitation 
au voyage, dans le domaine de l’objet […] Et de même qu’‘Antagonismes I’ mettait 
en accusation la “bonne peinture” de notre époque et soulignait impitoyablement 
les conformismes stylistiques, ‘Antagonismes II’ prend la valeur d’un manifeste 
antifonctionnaliste. Le fonctionnalisme est le sous-produit industriel de l’esprit 
géométrique, dans l’art appliqué (RESTANY, 1962, p. 46).
XVII Il n’était pas question de faire œuvre d’art et le sentiment qu’ils relevaient, par ce biais, 
de l’art décoratif était évidemment étranger aux artistes. Cette conception nouvelle 
est significative de l’attitude récente des artistes que le soupçon infâmant de se 
commettre dans la décoration n’atteint plus tant ce problème est pour eux dépassé. On 
l’a vu lors de l’exposition de « l’Objet ». Réaliser des « choses » en principe d’usage, fût-il 
supposé, à l’intention d’un musée au label équivoque aurait pu mettre en garde nombre 
de sculpteurs et de peintres. […] Leur participation enthousiaste fut la preuve évidente 
de cet engagement nouveau (MATHEY, 1963, p. 88).
XVIII Le 28 décembre de cette même année 1962, dans cette « sainte » ville de Cologne, ville 
qu’il a beaucoup aimée et beaucoup scandalisée, on rassemble grâce aux soins du jeune 
Leppine et de M. Gert von des Osten des œuvres des différentes époques du peintre. 
Et on les offre à l’aimable contemplation d’un public dont le peinture se souvient plus 
ou moins, dans ce Musée Wallraff-Richartz, ce même musée où le petit Max, il y a de 
nombreuses années, a appris à connaître, à aimer Stephan Lochner, Jérôme Bosch et le 
Maître du retable de saint Barthélemy (ERNST, 1970, p. 94).
XIX two rings by Georges Braque, a pendant by Picasso, a bracelet, necklace and buckle 
by Calder, medallions and a pendant by David Smith, a necklace by Jean Arp, a ring 
by Jean Dubuffet and pendants by Jacques Lipchitz are among over 100 pieces of 
jewelry by 70 artists on view in Jewelry by Contemporary Painters and Sculptors, 
presented specially for Contributing Members of The Museum of Modern Art 
in the Trustee Room from October 3 – 6, between 2:30 and 5:30 pm (KAPLAN; 
SHAW, 1967, p. 1).
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XX The will to master form, movement, and texture is evident in all the pieces, and in many 
of them results in great tactile appeal. Some appear fierce, barbaric, or crudely executed, 
But [sic] their simplicity or roughness of texture is deceptive. They, too, are very skillfully 
wrought and are adapted in masterly fashion to their intended use. Once again, the 
exhibition proves how greatly an artist’s creative imagination and power of execution can 
give strength to his work and ennoble whatever material he employs (NEU, 1967b, s/n).
XXI None of these artists are professional jewelry designers, and only a few of them use 
gold or precious stones. As a result, most of the pieces assembled here conform to 
the traditional concept of jewelry only in so far as they share its functional aspect and 
are meant to adorn and beautify. The primary purpose of this exhibition is to reveal 
an often-neglected aspect of the creative genius of some artists of our time. The 
emphasis is on esthetic value rather than material worth; and, if we have selected well, 
these pieces reflect timeless standards, rather than those conditioned by the swings of 
fashion or the possibly transient, rarity of the material employed (NEU, 1967b, s/n).
XXII André Breton vint qui, en reconsidérant le rôle des objets dans notre vie en fonction, 
précisément, de notre intimité avec eux, leur a donné une signification nouvelle. Au 
moment où tant de peintres se tournent vers la sculpture, l’exposition de l’ « atelier de 
François Hugo » vient à point. Dans les légendes du Pérou, l›or a le pouvoir de préserver 
du mal et de rapprocher d›un dieu. Il n›y a pas de raison pour que le mythe ne soit pas le 
même dans toutes les civilisations. « Les objets que Hugo façonne sont des bijoux et vous 
n›y faites guère allusion » m›objectera-t-on. C›est que ces objets sont beaucoup plus que 
des bijoux. Ce sont les fleurs d›un inquiétant paradis. Un drame est toujours plus ou moins 
tapi au fond du bonheur et il est d›autant plus troublant qu›il a les séduction d›un vertige. 
En fait de vertiges, les bijoux de François Hugo les donnent tous (PEIGNOT, 1967, p. 75).
XXIII Je pense au travail de la main, à la résistance de la matière, à sa rareté, à sa beauté 
intrinsèque, à tout ce qui fait de l’œuvre quelque chose de plus unique encore qu’un 
être vivant : je pense aussi à son échelle, à la réduction. Car la réduction – que la 
miniaturisation de la pièce d’orfèvrerie pousse simplement à la limite – est liée d’un lien 
essentiel à l’œuvre d’art : infini dans le fini, celle-ci est une opération de découpage et de 
compréhension ; elle est aussi une sorte de dieu lare que nous voulons pouvoir amener 
avec nous en temps de malheur. Je ne sais si nous souhaitons toujours que l’œuvre soit 
reproductible pour tous : je sais que nous la voulons toujours mobilière, transportable 
pour nous. Non que nous la confondions avec un bien à posséder ! (PICON, 1967, s/n).
XXIV L’exposition dans le musée de Soleure (Solothurn) a été un très grand succès. 
Des vingtaines de journaux ont écrit des pages entières et des demis pages. L’exposition 
ira encore dans un deuxième musée ici, puis en Allemagne (Duisburg), puis Austriche 
(Graz) (OPPENHEIM, 1974, s/n).
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XXV Je dois être debut juin en Allemagne 
J’ai une grande exposition-retrospective au Wilhelm-Lehmbruck-Museum à Duisburg, 
elle dure jusqu’au 8 juin. […] J’ai beaucoup de succès en Allemagne, avant l’expos, a 
passé dans deux musées en Suisse, aussi : grand succès (OPPENHEIM, 1975, s/n). 
XXVI The Biennale was an eagerly awaited international event, a focal point for all of that 
society, devoted to art and the pleasures of good living, which used to meet regularly 
in Venice. Peggy Guggenheim went from place to place in her personal gondola; she 
visited our show, which made us very happy. Paolo Barozzi had been her secretary and 
curator of the Guggenheim Collection. We stayed at Angelo Carain’s inn and restaurant 
All’Angelo behind San Marco, a regular meeting place for artists and collectors, where 
the talk often went on late into the night (MONTEBELLO, 1995, p. 219).
XXVII his sculptures were as important to him as his painted or graphic work; the little 
sculptures here, as precious to him as his big pieces. [...] The artist finds himself 
summed up in those works. He held strictly to his self-imposed rules, rules that would be 
insupportable to another. We are ever astonished by his simplicity, his genial directness, 
voluntarily paring down his vocabulary, ruling out all eloquence, he made one of 
the finest expressions in the history of art. And that expression burst forth in these 
masterly pieces (HEBEY, 1970, s/n).
XXVIII multiples raise many complicated questions. Do they represent economic opportunism? 
Are they an answer to socialistic ideals, bringing art within the reach of everyone? Do 
they carry on the great tradition of the graphic arts in which superb original works are 
produced in considerable numbers? Or, to be more especific, does the extent of the 
edition affect the seriousness with which a work should be considered? How involved need 
the artist be in the specific creation? The questions are numerous (TURNER, 1971, s/n).
XXIX The handsome range of items produced by GEM in Milan indicate that the application 
of the artist’s formal inventiveness to the problem of designing items of adornment for 
the human body could revitalize the whole field. No longer doomed to oscillate between 
the poles of ostentatious display of value (and feeble design) and the unredeemedly 
arty-crafty look of so much contemporary jewelry, the artist’s serious consideration 
of the most effective manner of adapting his forms to make something wearable from 
them can result in startlingly original concepts (TANCOCK, 1971, s/n).
XXX Kunstenaars als Arp, Braque, Calder, Derain, Giacometti en Picasso hebben allen 
van tijd tot tijd sieraden gemaakt, maar de kwaliteit van sommige van deze stukken 
is twijfelachtig. Naar mijn mening is het onjuist aan te nemen dat een schilder of 
beeldhouwer ook een goed sieraad kan maken. Er zijn natuurlijk altijd uitzonderingen 
(TURNER, 1972, s/n).
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XXXI This exhibit hopes to illustrate that jewelry, being no longer restricted to service of a 
specific religious, or even cultural nature, is marked by adventurous experimentation 
on the part of the artist-jeweler. This adventurousness, coupled with a new feeling of 
freedom shown by the wearer, has extended the artistry and impact of jewelry into 
realms far beyond its former limits (YARLOW, 1973 s/n).
XXXII The jewelry produced at Montebello Laboratory must be considered integral to 
the body of work of each participant artists. The pieces of jewelry are either direct 
translations from large scale to small of existing works of art, or they solve certain 
aesthetic problems in their own right (YARLOW, 1973 s/n).
XXXIII Der Künstler-Schmuck aus Boltensterns Galerie soll, wie alle Kunst-Objekte, 
Sammlergelüste wecken. Wenn sie nicht getragen werden, sollen Ketten und Reifen, wie 
alle anderen Miniskulpturen auch, zum Anfassen auf Tischen und Regalen in besseren 
Wohnstuben herumliegen oder, in Plastik-Kastenrahmen, auch überm Sofa schön 
sichtbar an der Wand hängen (LIPPE, 1973, p. 136).
XXXIV d’attirer l’attention sur les deux tendances qui se font jour: d’une part, le bijou de 
sculpteur, répondant à des questions de structure, de forme et de son adaptation à la 
fonction ; César Bailleux, Berrocal, Sven Boltenstern, Pol Bury, César, Gilioli, Gabrielle 
Haardt, Guitou Knoop, Souply, et bien d’autres, se sont penchés sur ces problèmes. 
D’autre part, le bijou de poète ou de peintre, par son aspect ludique, apporte un élément 
d’humour (par Arp, Calder, Jean Cocteau, Delfo, Filhos, Houdouin…) ou alors s’évade 
dans un monde totalement onirique qui se traduit en formes baroques et figuratives, 
souvent animales comme celles qui naissent de l’imagination de Denning, de Claude 
Lalanne, de Landuyt, d’Yvi Larsen, ou d’Igor Mitoraj (HORENBEECK, 1976, p. 3).
XXXV In the course of the centuries, the art of jewellery has been devalued by its repetition of 
the same designs and by a poverty of imagination which is characteristic of attempts to 
find a new direction. Elephant earrings and snake bracelets, crosses and golden hearts 
will never lack admirers, and why not? But it is evident that the jewellery made by Max 
Ernst between 1959 and 1961, the principaç examples of which are presented here, 
bring to this ehole craft some completely new ideas (WALDBERG, 1984, s/n).
XXXVI il se charge d’une présence singulière; il redevient le talisman incomparable. L’œuvre 
d’art intimement associée à la femme est probablement comme une nouvelle 
conscience et le signe évident de son indépendance et de son privilège. Elle n’est 
plus l’objet qu’on pare ; c’est elle-même qui choisit sa parure et désigne l’artiste qui la 
magnifie (MATHEY, 1963, p. 82-84).
XXXVII in the 1920s and the 1930s the world of fashion was suddenly intoxicated by the great 
designers who emerged – Schiaparelli, Balenciaga, Chanel, Dior [...]. But now there are 
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big names in jewelry too. Jewelry, like fashion, is steadly becoming more stimulating and 
more individual (HUGHES, 1972, p. 121).
XXXVIII as a result, investing in contemporary art requires expert advice if it is to be done 
wisely. Successful critics and dealers, reputed to have a good eye for aesthetic (and 
therefore economic) value, shape their clients’ taste and, by so doing, ensure that their 
own investments in artists who are not fully established become and remain profitable. 
The more people they convince of the artistic merits of ‘their’ artists, the more valuable 
their own holdings (BECKER, 1982, p. 114).
CAPÍTULO 5
I embrasse tous les arts, confond leur classification et leurs catégories et leurs limites, et 
auquel, par conséquent, tous le moyens sont bons. [...] son oeuvre est perpétuellement 
ouverture: tout l’univers peut y entrer, et plus encore que l’univers (CASSOU, 1963, p. 7-8).
II constitute a sort of miniaturized essence of his art: an art which draws its substance 
from the deepest levels of memory and unconscious life, and in which takes place the 
alchemical fusion of terror and joy, illuminated by an alert lucidity. These precious 
objects, the realization of impulses and desires, are proof that one poetic inspiration 
can unite the phantasmagoria of dreams with the inexhaustible potential of reality 
(WALDBERG, 1984, s/n).
III the act starts with chance, but chance used with rigor. […] Every artist knows what it 
takes in creative power, steadiness of hand and, above all, of vision to be able to limit 
the gesture to its most meaningful. Our astonishment comes from the confrontation of 
a visible economy and its prodigious effect (HEBEY, 1970, s/n).
IV he often talked to me about these creatures of the imagination who had haunted his 
mind in childhood: dwarfs and gnomes, rulers of a subterranean world who knew the 
secrets of buried treasures; fairies and goblins of the forest who can change shape 
at will and vanish in a flash. It is the world inhabited by these mocking sprites, a world 
constantly transfigured by enchantments and governed by spells, that materializes for 
our delectation in these works. The legends and folk tales of Germany are so rich in 
heroes of this kind that Max Ernst had only to choose (WALDBERG, 1984, s/n).
V Alberto and I have been seized with a fever to sculpt. We are working on large and small 
granite blocks on the moraines of the Forno glacier. These have been strangely carved 
by time, ice and the weather, and look fantastically beautiful, in themselves. Why not, 
then, leave the main work to the elements and be content with scratching our secrets 
into them, like runes...?’  (ERNST, 1996, p. 67).
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VI If his work is examined today as a whole, it is perhaps the precious objects, items of 
gold jewellery and silver statuettes, which best reveal the magic which infuses all his 
work. The nature of the materials employed, metals whose properties and whose 
uses have always been legendary, and still more the form and spirit contained in the 
objects themselves, are unique expressions of alchemy in this century. [...] With such 
a background and with his own extraordinary charm of person and of temperament, 
it was natural that Max Ernst, in the course of his brief excursion into the sphere of 
jewellery, should provide us with a distillation of his most mysterious impulses and the 
clearest realization of those impulses (WALDBERG, 1984, s/n).
VII I simply try to be as free as possible. In my manner of working; in the choice of my 
subject. No one can dictate to me or guide me. They may criticize me afterwards, but 
it is too late. The work is done. I have tasted freedom. It was also hard work, but it was 
Worth it (RAY, 1948, s/n).
VIII a pair of lovers […] defies time, space and gravity. They appear in an embodiment of 
Tantric philosophy. The title thus stresses the fact that our time should be a time of 
love – and love assumes a universal dimension in this work, painted just at a time when 
the rising tide of hate was about to submerge in Europe. The angle of the tilted lips also 
suggests an aeroplane taking off – a Surrealist act of faith, almost an exorcism of the 
Nazi planes that on 27 April 1937, in the first mass bombing of civilians in our time, 
destroyed the life of Guernica, the small Basque town that supported the Republicans 
during the Spanish Civil War (SCHWARZ, 1977, p. 61).
IX It is seven in the morning, before satisfying an imaginary hunger – the sun not 
yet decided whether to rise or to set – that your mouth comes to replace all these 
indecisions. The only reality, the thing that gives importance to dreams, reluctant to 
wake up, your mouth is suspended in the void between two bodies. Your mouth itself 
becomes two bodies, separated by a long, undulating horizon. Like the earth and the 
sky, like you and me… Lips of the sun, you ceaselessly attract me, and in the instant 
before I wake up, when I detach myself from my body… I meet you in the neutral light 
and in the void of space, and, sole reality, I kiss you with everything that is still left in me 
– my own lips (RAY, 1935, p. 127).
X starts from a simple disquisition on eye-glasses, in one of the many afternoons spent 
in the Atelier of Rue Ferou: eye-glasses… eye-glasses, hence vision… imperfect vision, 
improved vision… therefore the lens is also the diaphragm between reality and vision… 
eye-glasses to protect oneself from the sun… to go away… to darken rather to make 
clear. To render the sun light less blinding it’s sufficient that light is filtrated through 
brought-close little openings to intermingle vision. This is the idea. To replace the lens 
with a pierced material (MONTEBELLO, 1978, p. 3).
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XI by embellishing her photographically conveyed bodily contour in such a way as to 
dissolve the boundaries between the human being and nature, she established the 
female body as na arena of permeability and metamorphosis, thus making a playful 
transcendence of identity boundaries possible (EIPELDAUER, 2013, p. 19).
XII One feeds on berries 
One admires with the shoe 
Quick, quick, the most beautiful vowel is voiding 
CONSIDERAÇÕES FINAIS
I Mon cher François, 
Merci de ta lettre, d’avoir accompli tout ça et ce que tu a promis d’accomplir. Te verrai-
je pour l’exposition? 
[…] 
Love to you both. 
P.S. Le grand masqué: si tu viens, apporte-le avec toi. 
(ERNST, 1961, s/n).
